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En la tesis se exponen los efectos producidos por la distancia de 
separación con las fuentes de la cultura occidental -Europa y el Mediterráneo- 
en el aprendizaje del arquitecto chileno moderno, y el acercamiento a ellas a 
través de los viajes, puntualizado y profundizado en el caso singular de Juan 
Borchers (1910-1975), quien aparece como un pensador único en el medio 
arquitectónico local, adhiriéndose a los planteamientos de la arquitectura 
moderna y desarrollando paralelamente un trabajo sistemático que retoma los 
temas de la arquitectura clásica. 
En general el viaje del arquitecto chileno moderno a Europa es una 
familiarización con las tendencias de vanguardia, las cuales son transferidas a 
Chile con diferentes grados de profundidad y fertilidad. La visión de que la 
arquitectura chilena moderna es un reflejo a destiempo de los centros 
creadores ha limitado las posibles lecturas e interpretaciones de nuestra propia 
producción arquitectónica y teórica. El caso investigado elude la importación 
acrítica de la modernidad para dar paso a una apropiación concienzuda de 
líneas de pensamiento tanto contemporáneas a Borchers como del pasado. 
Se investigaron tres temas, los cuales forman parte de la columna 
vertebral del ideario de Borchers. El primer tema profundiza la manera en que 
Borchers plantea la relación entre sujeto y objeto arquitectónico bajo el prisma 
de la representación. El segundo tema trata de la relación entre arquitectura 
gótica y naturaleza tomando dos variables: las proporciones y la diferenciación 
entre la modulación geométrica y la modulación plástica y los estudios 
morfológicos, guiados por las lecturas que Borchers realiza de Goethe y 
Spengler. El tercer tema explora en el viaje a Egipto los orígenes de la serie 
cúbica en cuanto a su aspecto perceptual, un punto de vista que es clave en la 
concepción de arquitectura de Borchers en la que se funden la escala humana 
y la escala del objeto en una escala intermediaria. 
Palabras claves: arquitectura moderna, microhistoria, teoría de la arquitectura 
Abstract 
This thesis presents the effects of the distance of separation from sources of 
Western Culture -- European and Mediterranean -- in the learning process of 
the modern Chilean architect, and the approach toward them through travel, as 
treated specifically and in depth in the exceptional case of Juan Borchers (1910 
– 1975), who emerges as a unique theorist in the local  architectural 
environment, adhering to the ideas of modern architecture while developing 
systematic work that revisits themes of classical architecture. 
The architectural travels of the modern Chilean architect to Europe are 
generally for the purpose of becoming familiar with avant-garde trends which 
are later transferred to Chile to different extents of depth and fertility. The view 
of modern Chilean architecture as an unsynchronized mirror of the creative 
centers has limited the possible reading and interpretation of our production of 
architecture and theory. This research obviates non-critical imported modernism 
to make way for thorough appropriation of both lines of thought of Borchers’ 
contemporaries and precursors. 
The three researched topics constitute the backbone of Borchers ideology. The 
first topic immerses into how Borchers lays out the relationship between the 
subject and the architectural object under the prism of representation. The 
second topic addresses the relationship between Gothic architecture and nature 
using two variables: Proportions and differentiation between geometric and 
plastic modulation, and morphologic studies, guided by Borchers’ readings of 
Goethe and Spengler. The third topic explores the origins of the cubic series 
during the trip to Egypt with regard to its perception, a key viewpoint in 
Borchers' concept of architecture, where human scale and object scale merge 
into an intermediate scale. 
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“Con la distancia todo se ha reducido. Perfil todo se ve más 
uniformemente azulado compuesto con el giro. De cerca cambió, se 
acentuaron los colores. 
8½ a bordo del Pace en el Mediterráneo occidental.” 
 
28 de noviembre de 1948. Trayecto entre el estrecho de 
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“La condición de Finis Terrae en que nos encontramos, ha 
creado una permeabilidad bastante singular, ya que esta isla en tierra 
firme nos hace muy conscientes de lo distantes que estamos de los 
centros generadores de ideas de la cultura occidental, a la cual 








Pensar la distancia, pensar a distancia1, plantea dentro de esa 
repetición de los términos el objetivo central de esta tesis, que es el 
reconocimiento y la interpretación de expresiones concretas de cómo está 
presente el fenómeno de la distancia en la experiencia y la reflexión de un 
arquitecto latinoamericano. En la tesis se estudia el efecto de extrañamiento2 
(Sklovskij 1966) que produce en la cultura arquitectónica chilena moderna la 
distancia de separación con las fuentes de la cultura occidental: Europa y el 
Mediterráneo, puntualizando y profundizando la anterior hipótesis en el caso 
singular de Juan Borchers Fernández (1910 Punta Arenas–1975 Santiago de 
Chile) sus viajes y su obra3. El fenómeno de la distancia es un tema hasta 
ahora poco desarrollado en la investigación (Sanhueza 2006, p. 21); fenómeno 
que se analiza en la presente tesis a través de los diferentes registros y 
reflexiones realizadas por Juan Borchers en sus viajes4 y como estos decantan 
                                                     
1 En pensar la distancia, el giro es hacia el sustantivo “la distancia”, es sobre el qué se 
está pensando. En pensar a distancia, la preposición “a” denota el modo de la acción, del pensar, 
indica como se está pensando, lejos, apartadamente. 
2 Frente al automatismo en que se ve inmersa la percepción fruto del acostumbramiento, 
Skolvski plantea el extrañamiento como una manera de “reavivar nuestras percepciones de la vida, 
para hacer sensibles las cosas” (Sklovskij 1966, p. 15). 
3Entendemos obra bajo la definición que de ella hace Isidro Suárez recordando lo dicho 
por Emilio Duhart. “Esta realidad más compleja del ARQUITECTO es el reflejo de la complejidad 
del ejercicio arquitectónico. Por esto estoy de acuerdo con lo que decía hace unos años en esta 
misma Escuela EMILIO DUHART al reconocer obra de arquitecto no solo lo construido o 
proyectado, sino también lo escrito.” (Suárez 1976-78, p. 5.) 
4 Hay que tener en cuenta que no siempre el viaje ha sido una acción que permita una 
observación distanciada de la realidad. Tal como lo afirma Paul Zumthor (1991), en la Edad Media 
el viaje suscitaba una emoción tan fuerte en el viajero que la facultad de observación se resentía, 
sin posibilidad de distanciamiento, el cual comienza a aparecer entre el siglo XVI y XVII. A partir de 
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en un punto de vista particular de ver y comprender la realidad que lo 
circunda5. 
Juan Borchers aparece como un pensador único en el medio 
arquitectónico chileno entre 1929 y 1975, adhiriéndose a los planteamientos de 
la arquitectura moderna, desarrollando paralelamente un trabajo sistemático 
que retoma temas de la arquitectura clásica tales como número, medida, 
proporción. Junto a esto, indaga en otros campos del pensamiento como la 
filosofía, la poesía, las ciencias naturales, la geología, la pintura, la matemática, 
la música, la geometría, la historia o la antropología. 
Habitualmente, la arquitectura iberoamericana y chilena del siglo XX ha 
sido interpretada y clasificada en base a ordenaciones teñidas de cierta 
impronta eurocéntrica, estableciendo una valoración de acuerdo a patrones 
importados, dejando de lado todo aquello que no calza o se aleja de dicho 
orden rector (Gutiérrez 1989,Liernur 2002).La visión de la arquitectura chilena 
como un reflejo a destiempo de los centros creadores ha limitado la necesaria 
ponderación de la producción arquitectónica y teórica, y las posibles lecturas e 
interpretaciones de nuestra arquitectura. Junto a esto, la concentración de las 
investigaciones en aspectos formales o epidérmicos, caracterizadas por la 
imitación de la producción arquitectónica de esos centros creadores, ha 
desdeñado en muchos casos la producción local. Fruto de ello se la ha 
considerado, en su mayor parte, como una mera importación y aplicación, una 
burda copia o visión deformada, no reconociendo los aportes y matices. 
Ante este panorama, el viaje del arquitecto chileno a Europa se puede 
generalizar, como una experiencia directa en la que se familiariza con las 
tendencias de vanguardia para luego realizar una transferencia a América o a 
Chile, con diferentes grados de profundidad y fertilidad6. El caso que 
estudiaremos elude la importación acrítica de la modernidad para dar paso a 
una apropiación concienzuda de ciertas líneas de pensamiento tanto 
contemporáneas a él, como del pasado, en una búsqueda permanente de las 
fuentes de la arquitectura. A partir de esa apropiación concienzuda, Borchers 
constituye una teoría propia cuyas complejas filiaciones deben ser 
esclarecidas. Una acción central dentro de esta construcción de su teoría son 
los viajes, la observación, medición y análisis de obras de arquitectura del 
                                                                                                                                  
esos siglos la capacidad de una observación ordenada y objetiva es uno de los factores claves en 
la transformación intelectual del viajero. 
5“Se veían las transformaciones operadas por el viaje en el carácter del viajero como 
producto de la observación, de la comparación, del afinar el juicio, de la capacidad de formular una 
imagen o una representación general del mundo sobre la base de observaciones.” (Leed 1991, p. 
83) 
6 Las influencias de la arquitectura europea y los chilenos que viajaron es tratada en el 
capítulo “II De la modernidad importada a la apropiación de la modernidad” de Eliash; Moreno 
1989. 
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pasado, tal como lo hicieron muchos arquitectos desde el Renacimiento hasta 
el Movimiento Moderno, pero con una evidente diferencia: Borchers proviene 
de Punta Arenas, una ciudad que mira al Estrecho de Magallanes, un lugar a la 
vez muy distante en lo geográfico pero muy próximo culturalmente, al ser punto 
de paso obligado del transporte naviero entre el Océano Atlántico y el Pacífico7. 
“Nací en Punta Arenas […] El territorio era uno de los confines 
de la ecúmene, aún lo es hoy al cabo de algo más de 100 años de su 
origen. […]. 
Tal que mi punto de partida es una región distante, tal como 
pudo serlo en la época de la antigüedad nacer en las riberas del mar 
Negro, o en la costa del mar del Norte, puntos alejados de los centros 
civilizados y más aún donde no ha habido antes ninguna civilización: 
pero con la nota más violenta de una casi ausencia de población 
indígena, y la que había, estaba en un estado precario, y quizá en 
regresión.” (Ha, p. 23) 
Este origen distante de los centros y sus posteriores desplazamientos 
marcan a Borchers en su formación como persona y como arquitecto, 
modelando su manera de ver la realidad. Por otra parte, la vivencia de esas 
obras de arquitectura del pasado, obras que han permanecido en pie durante 
siglos, en los que distintos arquitectos han fijado su mirada antes, entregan otra 
componente, donde lo sustancial es cómo las ve Borchers y por qué las ve así, 
apareciendo en este fenómeno la distancia8. Dentro de la complejidad del 
fenómeno estudiado, la lectura atenta de los documentos y los objetos vistos 
por Borchers y su ligazón a las referencias conceptuales permitieron valorar en 
su justa medida su aporte, evitando encasillarlo a priori en clasificaciones o 
corrientes predefinidas, sino más bien hacerlo un hijo original de su tiempo9. El 
                                                     
7 En 1910, año de nacimiento de Borchers, se inauguró el Canal de Panamá, dando pie a 
una disminución progresiva del tráfico marítimo a través del Estrecho de Magallanes. 
8 En su manuscrito “Poesía Arquitectónica” Borchers dice: “Al cabo de 400 años de 
viajes, exploraciones, arqueológicas, etnología, prehistoria e historia y geografía el plazo de visión 
ha cambiado y miramos lo mismo de otra manera. Vitruvio fue a Atenas, vio, midió, sintió y juzgó a 
su manera y desde su época juzgó. Sus conclusiones propias de su tiempo: Los arquitectos 
contemporáneos ya miraron las mismas cosas de otra manera (Cuando las miraron). Al cabo de 
2000 años, más de algo ha cambiado. Frank Lloyd Wright viaja, siente, mide y juzga. El resultado 
es un rechazo de una multitud de cosas. Walter Gropius se coloca en un plano aparte de todo el 
pasado y ensaya operar desde la estricta actualidad contemporánea: Le Corbusier viaja, siente, 
mide y se conmueve. Su emoción tiene alcance lírico. Lo que rechaza es siempre justo, lo que 
canta es siempre grande. Pero los objetos que deciden a estos tres arquitectos, a mi muchacho y 
después hombre me tocaron de otra manera y además otras que para nada cierran estos.” 
(Borchers 1963, p. 5) 
9“Ningún artista está libre de su tiempo. Cierto, algunos de los mejores y más originales 
parecen surgir de pronto, solitarios y enigmáticos, cuando entramos por primera vez en contacto 
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hacerla parte de su época no se entiende como una generalización o una 
pérdida de singularidad, sino como un establecer y caracterizar ciertas 
filiaciones por ahora obviadas o desconocidas, catalizando los tonos y matices 
del pensamiento borchiano, para asumir su variedad y sus contradicciones 
internas.A la luz de esta afirmación que define un principio de pluralidad en las 
ideas que guían a Borchers y reconocida la insistencia con la que aborda a lo 
largo de su ciclo vital algunos temas que son de su interés, el estudio de los 
estados previos a las obras más conocidas de Borchers y de su Taller, tales 
como el edificio de la Cooperativa Eléctrica de Chillán, la casa Meneses o los 
libros “Institución Arquitectónica” o “Meta Arquitectura”, de los temas, ideas y 
conceptos que se condensan en los trabajos de los últimos años de su vida, 
nos permiten comprender a cabalidad los alcances, la complejidad y la 
extensión de sus planteamientos. 
Para Leed (1992), la distancia como fenómeno tiene relación con el 
desprendimiento del individuo de un contexto de cosas conocidas que lo 
definen. Una de las características del desapego del lugar de origen, que 
implica el viaje, es que después de sucesivas experiencias de separación surge 
un “aspecto de carácter” del viajero experto; la “objetividad”, la “indiferencia” o 
la “distancia”. La observación del viajero es la observación de alguien que está 
afuera de la oprimente familiaridad, es la mirada de un extraño, de un mundo 
de objetos que son percibidos en primera instancia en su aspecto material, en 
su apariencia y su superficie externa. 
“Alejándose, el individuo puede llegar a ver la civilización en la 
cual ha nacido, aquella que una vez le entregaba los lentes y los 
significados con los cuales ver el mundo, como un objeto, una cosa, 
un fenómeno unificado y describible.” (Leed 1991, p. 64) 
                                                                                                                                  
con ellos. Sin embargo, cuando los observamos más de cerca, a la luz de la historia, no tenemos 
dificultad en reconocer su conexión con su época, incluso si fueron pioneros o precursores. Otros –
y esto incluye a los más grandes- sobresalieron enseguida como expresiones claras de su época. 
Esto no disminuye en forma alguna su importancia, porque ellos son los instrumentos con los que 
la época toca su melodía”. (Ahlberg, Hakon 1982,Gunnar Asplund, arquitecto, 1885-1940, p. 9) 
Autobiográficamente el historiador Carlo Ginzburg hace referencia a la pertenencia a la época: 
“Uno cree deberse exclusivamente a sí mismo y después descubre, con la distancia que le dan los 
años, que las elecciones que hicimos estaban dictadas por la pertenencia a un ambiente social, a 
una comunidad lingüística, a una generación. Digo “dictadas”, no que sean inevitables: siempre hay 
un margen para la elección o para el azar, o incluso para ambos a la vez.”(Ginzburg 2001, p. 87) 
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ESTRUCTURA DE LA INVESTIGACIÓN 
La presente investigación se desarrolla en tres partes en las cuales se 
trata la presentación de la tesis, la descripción y sistematización de las fuentes 
documentales así como el análisis e interpretación de dichas fuentes. La 
estructura de la tesis hace patente la importancia de cómo se aborda 
metodológicamente un estudio de este tipo, donde las fuentes documentales 
son el inicio y la referencia fundamental para el análisis y la interpretación. 
En la primera parte se proponen los objetivos de esta investigación, se 
presentan las fuentes documentales, la metodología y el necesario panorama 
general acerca de Juan Borchers y su obra. Dicho panorama se descompone 
en dos partes. Uno es el estado de la cuestión en el cual se describe la obra 
publicada, los documentos inéditos de Borchers y las investigaciones acerca de 
la obra de Borchers. La otra lo componen las referencias biográficas relevantes 
de Borchers y una breve presentación de la obra construida junto a Isidro 
Suárez10 y Jesús Bermejo11: el llamado “Taller Borchers”. Todas estas 
referencian resultan fundamentales, ya que caracterizan la obra de Borchers. 
Dentro de ese panorama general, surge la definición del período en el cual se 
concentra la investigación (1947-1950) que corresponde a un fragmento del 
viaje de mayor extensión de Borchers que tuvo lugar entre 1948 y 1958. 
La obra de Borchers toca temas tales como la escala, el orden, los 
sentidos, los aspectos medibles de la percepción arquitectónica, temas tratados 
con insistencia, que forman parte de un ideario que es desarrollado a lo largo 
de su vida. El período que se estudia se caracteriza por la condensación de 
ideas y su puesta a punto mediante una descripción muy ceñida de las 
experiencias perceptuales. Estas experiencias quedan recogidas en sus 
libretas y correspondencia, siendo fundamental, en una primera instancia, la 
descripción de las fuentes documentales inéditas con las cuales se analiza 
dicho período. En la metodología se plantea la manera de encarar estos 
documentos, como una fuente de partida para identificar y analizar los objetos y 
las referencias bibliográficas. 
Una segunda parte se concentra en la sistematización de la 
información contenida en las fuentes documentales: las libretas de viaje, la 
correspondencia y las carpetas de trabajo. Se enumera la secuencia 
cronológica de los lugares y los edificios estudiados, junto  a la literatura más 
                                                     
10 Isidro Suárez (1918-1985), arquitecto chileno nacido en Punta Arenas, . estudió 
arquitectura en la Universidad de Chile, desarrollando trabajos profesionales, académicos y de 
investigación junto a Juan Borchers. Fue profesor de la Universidad Católica de Chile. 
11 Jesús Bermejo (1928), arquitecto español,. estudió arquitectura cuando se inició el 
Instituto Universitario de Tucumán, trasladándose luego a Chile para desarrollar un trabajo 
profesional y teórico junto a Suárez y Borchers. Después de la muerte de Borchers retornó a 
España. 
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importante para Borchers durante el período en que se centra el presente 
estudio. Todos estos datos enmarcan de manera objetiva el período de viajes. 
La tercera parte se extiende en el análisis e interpretación del viaje de 
Borchers en particular. El viaje es entendido como fuente de posibles certezas 
y como la ocasión en la que un intelectual puede lograr un conocimiento seguro 
y claro al tener un contacto “auténtico” y “directo” con la realidad. Asimismo se 
reconoce el fenómeno de la distancia inherente al viaje, como un factor capaz 
de activar la sensibilidad del viajero, condicionando una forma de comprender y 
operar en la realidad. 
Descrito el período de viajes en particular, se toman como hilos 
conductores del análisis e interpretación de las fuentes documentales, tres 
temas que forman parte de la columna vertebral del ideario de Borchers. La 
selección y valoración de estos temas y su tratamiento sistemático surgen del 
objetivo general de esta tesis de relectura de la obra de Borchers. 
La constitución del hilo conductor de cada uno de los temas se llevó a 
cabo mediante la selección de fragmentos del registro de las experiencias de 
Borchers y el análisis de las obras de arquitectura observadas por él, 
expresado en las libretas de viajes y la correspondencia. La atenta lectura de 
las anotaciones y teorías propuestas en dicho registro, su línea de tiempo y 
secuencialidad, se complementó y entretejió con las lecturas que más 
marcaron a Borchers durante el período, identificando las “importaciones” 
desde otros ámbitos del conocimiento. 
Estos tres temas protagónicos son asociados con la analogía del 
itinerario, es decir, con la descripción de un camino recorrido dentro del cual es 
necesario identificar los lugares por los cuales se transitó, los accidentes, 
paradas e inflexiones que existieron a lo largo de él. El primer itinerario 
profundiza la manera en que Borchers plantea la relación entre sujeto y objeto 
arquitectónico bajo el prisma de la representación, influenciado por sus 
lecturas, lo que nos permite comprender sus elecciones, ajustes y precisiones 
respecto de los discursos contemporáneos y, como consecuencia, la 
reinterpretación que da lugar a un discurso propio.El segundo itinerario trata de 
la relación entre arquitectura gótica y naturaleza considerando dos variables: 
las proporciones y la diferenciación entre la modulación geométrica, la 
modulación plástica y los estudios morfológicos, guiados por las lecturas que 
Borchers realiza de Goethe y Spengler. El tercer itinerario explora en el viaje a 
Egipto los orígenes de la serie cúbica en cuanto a su aspecto perceptual; un 
punto de vista clave en la concepción de arquitectura de Borchers en la que se 
funden la escala humana y la escala del objeto en una escala intermediaria. 
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O b j e t i v o s  
El objetivo de esta tesis es detectar y analizar cuáles son las diferentes 
manifestaciones de la distancia en los viajes de Juan Borchers, durante el 
período entre 1947 y 1950; para ello, se entiende la distancia como un hecho 
cuantitativo y como un fenómeno cualitativo, que se refiere a todas esas 
maneras de describir e interpretar las relaciones entre observador, objeto y 
experiencia, encarnadas en la percepción, experimentación, representación e 
intelectualización. Nos referimos con esto a la distancia física ligada a la 
medida, la distancia perceptual relacionada con la separación y ligazón entre 
sujeto y objeto, la distancia geográfica asociada al lugar de origen, la distancia 
histórica en relación con los diferentes tiempos entremezclados como fibras en 
un mismo presente. 
Este objetivo general es complementado por una serie de objetivos 
específicos que pasamos a enunciar: 
1._ Profundizar en la comprensión de la obra teórica de Juan Borchers 
construyendo un estado previo a su obra publicada a través del análisis de los 
libros Institución Arquitectónica (1968) y Meta Arquitectura (1975), los artículos 
en la revista Hogar y Arquitectura (1970), el edificio de la Cooperativa Eléctrica 
de Chillan (1960-1966) y la casa Meneses (1960-1970). 
2._ Superar el ensimismamiento que ha teñido de un carácter 
hermético, casi místico, a la obra de Borchers. 
3._Especificar, describir e interpretar las fuentes12 que alimentan el 
ejercicio intelectual de Borchers. 
4._Comprender la relación entre sujeto y objeto arquitectónico 
investigada por Borchers, en el plano de la experiencia, la representación y la 
teorización 
5._ Comprender la relación entre naturaleza y arquitectura estudiada 
por Borchers. 
6._ Comprender el concepto de escala para la arquitectura planteado 
por Borchers. 
7._ Esclarecer la concepción de tiempo histórico que hay detrás del 
pensamiento de Borchers. 
                                                     
12Entre estas referencias encontramos a León Battista Alberti, Guillaume Apollinaire, Paul 
Cézanne, Auguste Choisy, Leo Frobenius, Matyla C. Ghyka, Wolfgang von Goethe, Juan de 
Herrera, Johan Huizinga, Edmund Husserl, Le Corbusier, Jean Nicod, Platón, Plotino, Henri 
Poincare, Friederich Ratzel,  Oswald Spengler, D’ Arcy Wentworth Thompson. 
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E s t a d o  d e  l a  c u e s t i ó n  
Las investigaciones desarrolladas hasta ahora acerca de la obra de 
Borchers se han centrado en el análisis de la obra construida y proyectada y, 
en un segundo plano, de la obra teórica del arquitecto. Respecto de esta 
última, existe un evidente vacío acerca del tema, cubierto en parte por los 
Seminarios de Investigación de Pregrado de la Pontificia Universidad Católica 
de Chile, guiados en su mayoría por Fernando Pérez Oyarzun, en los cuales se 
aborda de manera limitada parte del corpus teórico y el análisis del registro de 
viaje de Borchers. En general, se han detectado dos tipos de errores en estos 
estudios. En el primero de ellos, encontramos aquellos en los que se 
caracteriza a Borchers como un pensador aislado y original, limitando la 
interpretación a una repetición en su mismo lenguaje sin indagar en la 
profundidad de sus conceptos. Como consecuencia de esta ausencia total o 
parcial de las referencias externas y de los orígenes de los conceptos 
fundamentales de la obra borchiana, se ha limitado el conocimiento y la 
reflexión acerca de sus planteamientos. Un segundo grupo lo componen 
aquellos estudios que buscan demostrar una condición de dependencia y 
reflejo de su tiempo. En este sentido, la asociación errada de algunos de sus 
conceptos a ideas generales de sus contemporáneos, ha reducido la riqueza 
de su discurso, conduciendo en algunos casos a interpretaciones equivocadas. 
Como una primera hipótesis respecto de la manera de leer, comprender e 
interpretar la obra de Borchers, es que esta lectura, comprensión e 
interpretación pretende colocarse por fuera de las dos caracterizaciones antes 
expuestas: el pensador aislado y original, y la condición de dependencia y 
reflejo. De esta manera, se abre otra línea de investigación que posiciona a 
Borchers como un hijo original de su tiempo. 
Pese a este vacío, es necesario extender los límites del estado de la 
cuestión para el entendimiento del panorama general respecto de la obra de 
Borchers, tratando en primer lugar a un nivel descriptivo las obras publicadas 
por Borchers. En segundo lugar, se tratan los estudios publicados e inéditos 
acerca de la obra de Borchers, donde se conjuga la descripción con el juicio de 
valor. Por último, se enuncian las referencias bibliográficas que han definido el 
marco metodológico de la presente tesis. 
FUENTES DOCUMENTALES Y OBRAS PUBLICADAS DE JUAN 
BORCHERS 
La colección Juan Borchers13 del Fondo Documental del Centro de 
Informaciones Sergio Larraín García-Moreno, de la Facultad de Arquitectura de 
                                                     
13 El fondo documental de la Colección Borchers se encuentra en el Centro de 
Informaciones Sergio Larraín García Moreno, de la Facultad de Arquitectura de la Pontificia 
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la Pontificia Universidad Católica de Chile está compuesta por 9408 unidades 
documentales, que incluyen, libretas de viaje, diarios, fotografías, 
correspondencia, estudios, ensayos, lecturas, poesía, fichas de estudio, 
documentos personales, planos de proyectos construidos y no construidos. 
Algunos de los documentos originales han sido transcritos haciendo más 
accesible su consulta. Entre estos documentos encontramos las cartas de 
Borchers relacionadas con sus estudios de las ciudades fundacionales14, los 17 
Escritos–Lectura15, Poesía Arquitectónica16 y Minoana17.En particular, se 
cuenta con una reproducción de las 11 libretas de viaje 1947-195018. La edición 
a cargo de Jesús Bermejo es una reproducción de microfichas no escalada. Su 
calidad es deficiente comparada con los originales, pero son de gran ayuda 
para la investigación. De todo este fondo, en su mayor parte inédito, se trabajó 
con la documentación pertinente para esta tesis descrita19. 
En cuanto a la teoría arquitectónica de Borchers, contamos con sus 
tres libros publicados: Institución Arquitectónica (1968), Meta Arquitectura 
(1975) -en el que trabajo los último tres años de su vida y que salió a la luz 
                                                                                                                                  
Universidad Católica de Chile. El caso del fondo documental de Juan Borchers es bastante 
afortunado, dada la mínima dispersión de toda su producción (sus libretas y diarios, la 
correspondencia, los ensayos y análisis, la planimetría de los proyectos y sus desarrollos), la prolija 
conservación de una enorme cantidad de documentos y el contar con una exhaustiva catalogación 
de sus más de nueve mil unidades documentales. Hay que tomar en cuenta que en Chile no existe 
una tradición de Archivos Documentales de manera tal que los testimonios de arquitectos u 
organizaciones o desaparecen o se dispersan siendo de gran dificultad su pesquisa. Por otra parte, 
la poca documentación que se conserva, en el mejor de los casos, se encuentra en archivos 
particulares de acceso restringido y sin catalogación. 
14 Borchers 1991, Ciudad fundacional de Indias, investigación realizada por Ricardo 
Astaburuaga, Pontificia Universidad Católica de Chile, Santiago de Chile. Los 3 volúmenes 
contienen la transcripción de las 7 cartas-trabajo enviada por Borchers a Suárez, desde Sevilla 
entre marzo de 1951 y mayo de 1952. En ellas Borchers expone su estudio sobre las ciudades 
fundadas por los españoles en América y Filipinas, basándose en los planos del Archivo de Indias, 
Sevilla. En total, son cerca de 2000 páginas. De manera sintética es expuesta esta recopilación en 
Astaburuaga 1992, “La "Ciudad fundacional de Indias" de Juan Borchers”, ARQ N°. 21, p. 20-28. 
15 Los 17 escritos lecturas se dividen en tres grupos: Objeto Crítico, Objetos Canon y 
Objetos Pneumáticos. El primer grupo lo componen los siguientes escritos lectura: 1 Señal, 2 Dial, 
3 Marca, 4 Sector Calmo, 5 Diálisis, 6 El Signo, 7 Utópica, 8 Rumbo, 9 Neusis, 10 El Nudo 
Gordiano, 11 La Lámpara en el Espejo. El segundo grupo: 12 Cosa General, 13 Institución 
Arquitectónica, 14 El Circulo. El tercer grupo corresponde a: 15 El Cuerpo, 16 El Número, 17 Uno 
Múltiple. 
16 Borchers 1963, “Poesía Arquitectónica” (mecanografiado por Ricardo Astaburuaga) es 
considerado un precedente del libro “Institución Arquitectónica” (1968). 
17Borchers 2002, “Minoana: edición crítica”, Pontificia Universidad Católica de Chile, 
Santiago de Chile. 
18 Borchers 1995-1996, “Juan Borchers. Libretas de viaje 1947-1950”, DPA ETSAM, 
Edición al cuidado de Jesús Bermejo, 3 volúmenes. 
19 El listado de documentos consultado para esta tesis son indicados en 02_ 
Sistematización de las fuentes documentales: cronología, lugares y libros y en 05_ Bibliografía. 
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pocos meses después de su muerte- y Haithabu (1998) un manuscrito fechado 
tentativamente en la década del ’60. 
Institución Arquitectónica constituye la publicación de 3 de los 17 
escritos-lecturas leídos por Borchers entre junio de 1964 y diciembre de 1965 
ante un número reducido de personas, haciéndose eco del caso Domeyko 
referente a la propiedad intelectual20. Los escritos-lecturas publicados son el 12 
Cosa General, 13 Institución Arquitectónica y 14 Silencio. El objetivo de este 
texto es comprender qué es lo central en la arquitectura entendida como arte21, 
justificando esta acción desde el proceso histórico que ha sufrido la 
arquitectura de un desprendimiento de lo accesorio y lo secundario hacia la 
constitución de una organización en sí misma. Este proceso de autonomía de 
la arquitectura exige la definición de su objeto propio, de su propio campo de 
acción, junto a sus propios métodos, acciones y herramientas. Para llevar 
adelante este objetivo, Borchers realiza una serie de distinciones y 
aclaraciones respecto de la arquitectura al considerar que en el ambiente del 
momento hay confusiones y desórdenes que igualan la arquitectura a la 
ingeniería y las otras artes22. El método utilizado por Borchers para construir la 
teoría arquitectónica es el mismo que el de la Geometría; enunciándose 
primero los axiomas, que en este caso son las nociones iniciales utilizadas 
normalmente por los arquitectos, sobre los cuales se fundan los teoremas 
(cosa, objeto, hecho, elemento, signo y símbolo). Con ellas Borchers define la 
“planta”, el “espacio”23 y el “proyecto”; establece diferencias entre “proyecto” y  
 
                                                     
20 El caso Domeyko planteó un problema de ética profesional al Colegio de Arquitectos 
de Chile en 1963. Fernando Domeyko proyectó una casa que fue construida por el mandante, 
quien, durante la construcción cambió el proyecto y no respetó las especificaciones técnicas sin la 
aprobación del arquitecto. Domeyko presentó el caso al Colegio de Arquitectos y este 
unilateralmente autorizó el cambio de arquitecto. Esta directiva del Colegio fue removida ante la 
presión que generó el debate al interior del organismo colegiado que duró cerca de 8 meses (Tuca, 
Isabel 1999, Borchers y una crisis gremial, CA n° 98, p. 24). Mayores referencias en el capítulo “La 
biografía de Borchers” de la presente tesis. 
21 A modo de ejemplo de este desprendimiento, Borchers plantea que el programa no es 
esencial, ya que una obra de arquitectura si quiere ser tal, no puede anclarse a él. Si fuera así, la 
desaparición del motivo “programa” implicaría la desaparición de la obra. Eso sí, el programa 
puede iniciar una obra y es lo que hace que una obra caiga en el campo de la arquitectura y no en 
otro ámbito. 
22 Entre las diferenciaciones realizadas por Borchers, la pintura es la representación 
bidimensional de algo que tiene tres dimensiones. La música es unidimensional porque el tiempo 
se representa en una dimensión. La arquitectura debería suprimir una dimensión de manera de 
evitar que parezca un espectáculo cinematográfico-turístico. Pasar de perspectiva en perspectiva 
es algo externo a la corporalidad de la arquitectura, centrándose solo en el sentido de la vista, y en 
una representación de ella, la perspectiva. 
23 Borchers considera que es errado pensar que el espacio es el material con el cual 
trabaja el arquitecto. Para él, el espacio es el soporte de la perspectiva. 
1-5 
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1-5 Juan Borchers 1968, Institución Arquitectónica. 
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“diseño”, “realidad” y “acontecer”, “copia” y “proyecto”. Entre esas nociones 
algunas son tradicionales, tales como la “planta” o el “espacio”, pero aparecen 
otras nuevas y sugerentes como el “proyecto elemental”, o su definición de la 
arquitectura como “un lenguaje de la inmovilidad substancial” y como “un arte 
exacto”. Todas estas diferenciaciones están amparadas en una primera 
distinción entre el pensar arquitectónico y la obra de arquitectura, centrando 
Borchers su interés en el pensar la obra.24 Esta distinción le permite afirmar 
que no todo lo construido es arquitectura, poniendo por sobre un juicio estético 
del objeto, uno respecto del contenido intelectual del objeto. 
La arquitectura es para Borchers un arte de ejecución y no un arte 
visual; traslada el centro de la arquitectura desde un fenómeno de sensación 
visual a un fenómeno de la voluntad. Para Borchers lo esencial de la 
arquitectura no está en los sentidos, sino que en la voluntad, teniendo en 
cuenta que todo acto voluntario ha de tener una motivación y toda motivación 
una razón. Una obra de arquitectura es la objetivación de una voluntad 
exteriorizada, es decir, la constitución de un objeto a través del cual se expresa 
la voluntad; expresión que es aprehendida a través de los sentidos. Con esta 
reducción a lo esencial, busca retomar la trascendencia de la arquitectura, pero 
ya no por el objeto en sí, sino por la idea que exterioriza. La idea, como un acto 
de voluntad, es lo esencial. 
“La noción de tiempo en línea recta, de un tiempo 
unidimensional, usado en historia de la arquitectura y prácticamente 
generalizada hasta el cerebro de los arquitectos actuantes, ha 
falseado y falsea todo. Cuando se ha seguido el curso de las cosas en 
trechos de tiempo suficientemente vastos se comienza a percibir la 
palingenesis cada vez más claramente que el de la construcción 
paleontológica en uso: la filogénesis, que introduce la ley de 
causalidad en la arquitectura, de lo que ya dije otras veces para no 
volver ahora.” (IA, p. 203) 
Borchers aborda la historia como un hecho complejo influido por la 
geografía, tal como lo hacen Leo Frobenius, Oswald Spengler, Joseph 
Huizinga, Friederich Ratzel o Johann Herder; considera en su análisis como 
                                                     
24 Borchers diferencia entre la proeza técnica y la proeza mental, afirmando que la 
arquitectura se ubica en el segundo campo: “Breve: arquitectura es proeza MENTAL; luego 
también proeza.” (p. 22) Además, si la obra de arquitectura es una de las múltiples posibilidades de 
un proyecto, la riqueza y complejidad en el campo de las ideas se encontraría en el proyecto. Pese 
a que Borchers analiza, mide y descompone un conjunto de obras existentes, los resultados de ese 
análisis por sí mismo, las reglas que surgen de él, no dan pie para formular una teoría de la 
arquitectura con una secuencia lógica de comprobación. 
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factores a analizar: la movilidad y la transformación de las ideas. Señala la 
existencia de unos principios rectores en cada una de las épocas de la historia 
de la arquitectura denominándolos poéticas; por ejemplo, en el Renacimiento, 
la perspectiva o a principios del siglo XX, el funcionalismo o la forma. En cada 
uno de estos períodos fueron agotados los contenidos de esa poética, de 
manera tal que, a mediados del siglo XX, una nueva poética se comienza a 
manifestar. Frente a esto, plantea la necesidad de ver el problema de la 
arquitectura como una totalidad, más allá de la época específica en la cual se 
vive. 
Un principio interesante que incorpora Borchers dentro de la 
construcción histórica de la arquitectura es el de la regeneración o el 
renacimiento de los arquetipos a lo largo del tiempo (palingenesia) en 
contraposición a la ilación por principios de causalidad (filogenia) de las obras 
de arquitectura de diferentes épocas25. En el texto, Borchers también plantea 
su visión acerca del momento por el cual está pasando la arquitectura; realiza 
una crítica a la falta de profundidad de las obras contemporáneas, en las que 
observa una utilización de figuras aparentemente contemporáneas, 
contraponiendo a esta utilización epidérmica y estilística, la necesidad de una 
arquitectura pensada contemporáneamente, en su total y no como un 
maquillaje. El libro finaliza con el relato de una experiencia titulada la 
meditación del alfarero y la reflexión del alfarero. Borchers expone de manera 
analógica respecto del arquitecto la relación entre el teorizar y el practicar del 
alfarero. Resulta clarificadora la analogía al poner especial acento en las 
acciones y procesos previos para realizar un objeto y no en el objeto mismo, 
anteponiendo la contemplación reflexiva al placer estético. 
En Institución Arquitectónica aparecen una serie de conceptos que 
luego serán desarrollados en Meta Arquitectura. Entre ellos, encontramos la 
desmitificación de las proporciones, evitando la idealización de que ciertas 
proporciones son bellas; el concepto de Orden Artificial26, extraído de sus 
                                                     
25“La noción de tiempo en línea recta, de un tiempo unidimensional, usada en historia de 
la arquitectura y prácticamente generalizada hasta el cerebro de los arquitectos actuantes, ha 
falseado y falsea todo.” (p. 203) 
26“Las nuevas formas que aparecen originadas en la mente humana forman un nuevo 
orden. Este orden lo denomino ORDEN ARTIFICIAL.” (p. 28) Borchers presenta el Orden Artificial 
como el orden dentro del cual se mueve la arquitectura, el cual corresponde a una parte del Orden 
Natural. La idea de Orden Artificial tiene un desarrollo en Institución Arquitectónica y Meta 
Arquitectura. En I. A. es presentado a nivel conceptual y ejemplificado con la diferenciación entre la 
torre Eiffel perteneciente al Orden Natural, una obra de ingeniería que es expresión estética de 
leyes de la naturaleza y la torre de Pisa perteneciente al Orden Artificial, una obra de arquitectura 
porque contiene leyes mentales y es expresión plástica. En M. A. el Orden Artificial es desarrollado 
a nivel operacional a través de la serie cúbica, con la cual se busca dar lugar dentro de la cantidad 
continua (sin corte ni intervalo) manifestada en la naturaleza, a la cantidad discreta de los 
productos del hombre. 
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lecturas de Dom Hans van der Laan aparecen, por primera vez aquí, a la luz 
pública. También el reconocimiento de la ausencia de una notación27 propia de 
la arquitectura tal como la posee el álgebra, la química o la música, un vacío 
que fue abordado con la serie cúbica, el resultado de la búsqueda de una 
notación en cuanto lenguaje universal de la arquitectura. 
Meta Arquitectura (1975) es una obra póstuma de Juan Borchers, 
madurada junto a Jesús Bermejo, donde expone el papel del número y la 
acción de medir en arquitectura28 desde varios puntos de vista: el perceptual, el 
aritmético, el geométrico, el histórico, el filosófico, el musical. En el libro, el 
autor expone la serie cúbica, un sistema de control métrico y rítmico de la obra 
de arquitectura. Esta serie la constituyen 22 valores29 los cuales se dividen en 3 
sistemas representativos de cambios en el fenómeno de la percepción30. 
Aunque no profundizaremos aquí en esta similitud, Borchers evidencia 
en el Prefacio su deuda hacia la obra de van der Laan, señalando que utiliza el 
sistema del monje holandés ampliándolo en ciertos ámbitos31.Hay que 
reconocer que en esa época, e incluso hoy, la obra de van der Laan era y es 
absolutamente desconocida en Latinoamérica salvo contadas excepciones32, 
siendo El Modulor (1950) de Le Corbusier el referente casi único en el ideario 
moderno acerca de las proporciones en arquitectura. Borchers expone 
sistemáticamente los datos históricos y observaciones realizadas en solitario y 
junto a Suárez y Bermejo acumulados durante años de estudio, junto a la 
lectura acuciosa y crítica de los tratados de Alberti y Vitruvio, el Modulor de Le 
Corbusier y otras obras fundamentales acerca del tema; recupera algunas 
nociones griegas que están en el origen de la geometría, la aritmética y la  
 
                                                     
27 Notación: “sistema de signos convencionales que permiten un juego de combinaciones 
ilimitado” (IA, p. 95) 
28 La diferencia entre medir y dimensionar: “Al medir recogemos una magnitud concreta, 
habiendo establecido de antemano la unidad de medida. En cambio, al dimensionar le imponemos 
una medida a algo que no la posee, utilizando una unidad que no tiene por qué ser la misma que 
hemos utilizado para medir.” (MA, p. 11) 
29Los valores de la serie cúbica de Juan Borchers son: 4, 5, 7, 9, 12, 16, 21, (28), 37, 49, 
65, 86, 114, 151, (200), 265, 351, 465, 616, 816, 1081, 1432. Entre paréntesis se marcan los dos 
cambios entre los tres campos. 
30 A modo de ejemplo de estos cambios, más allá de los 20 metros, la percepción 
estereométrica hace crisis, es decir, la percepción de la profundidad de las cosas. 
31“Estudioso de la lúcida obra del Padre Van der Laan, he incorporado su sistema y su 
terminología, excediéndolos en mis alcances numéricos, conceptuales, poéticos y bases 
sensoriales de la arquitectura.” (MA, p. 15) 
32 Aunque posterior al período estudiado, la tesis doctoral del arquitecto chileno Ignacio 
Millán es una de esas excepciones (Millán 1985, Las Relaciones plásticas en el monasterio 
románico de Sant Pau del Camp: una aplicación del pensamiento del Padre Van der Laan, 
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música33 como pensamiento unificado. El texto enfatiza la necesidad de hacer 
comprensibles para un lector contemporáneo el significado de los procesos, los 
conceptos y las operaciones de las disciplinas ligadas a la arquitectura en la 
antigüedad (geometría, la aritmética y la música), de manera tal de comprender 
la ligazón originaria en ellas. 
“Hay que aprender a leer medidas como un músico lee una 
partitura y erige su figura sensible en la imaginación. Ser capaz de 
pensar números, más aún, sentir números sobre todo, ya que la obra 
de arquitectura se inicia con el número. La primera imposición de 
medidas en una obra de arquitectura parte de un número sui generis, 
ignorado, que tiene su origen en el pensar, sin provenir de 
mensuración de algo concreto. 
Este número ha de tener el poder de gestar una extensión 
espacial que sin su intervención no existiría, porque la naturaleza no 
la produce.” (MA, p. 190) 
Entre las diferencias con las teorías previas acerca de las proporciones 
y la medida en arquitectura, la serie cúbica de Borchers plantea la idea de una 
matemática sensible, es decir, un sistema de medición que medie entre lo 
inteligible y lo sensible, que dé cuenta de la autonomía de la arquitectura34. 
Además, la serie cúbica considera las tres dimensiones (alto, ancho y largo) 
desde el origen de la concepción del objeto arquitectónico y no como un 
resultado35.Si la comparamos con el Modulor, podremos ver que la serie cúbica 
está constituida por una sucesión de magnitudes de crecimiento más lento36 y 
                                                     
33 Para una comprensión más efectiva de esta separación entre aritmética, geometría y 
música se recomienda el artículo La medición como substrato del fenómeno arquitectural. “Para la 
visión antigua, el número, el segmento y el sonido se correspondían y eran símbolo de una 
trascendente unidad” (LMSFA, p. 28). 
34 Para Borchers este cambio en la manera de hacer perceptible la medida debiera 
cambiar la manera de representar la arquitectura ya no únicamente como hecho constructivo. 
Dentro de este ámbito, de la diferenciación entre las matemáticas y el mundo sensible también se 
inscriben los estudios de Borchers acerca de la visión y la perspectiva. 
35“Todas las cosas corpóreas tienen al mismo tiempo altura, ancho y longitud, y como 
tales mantienen una relación triple con una unidad de magnitud que es lineal. Por tanto, tienen 
siempre tres medidas lineales distintas, pero inseparables porque expresan la magnitud de un solo 
objeto.” (MA, p. 29) 
36 El Modulor crece mediante la serie de Fibonacci. La serie de Fibonacci es una 
sucesión infinita de números naturales iniciada con el 0 y el 1 y, a partir de ahí, cada elemento es la 
suma de los dos anteriores: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, … . La serie roja de El Modulor es la siguiente: 
0,6; 1,5; 2,4; 3,9; 6,3; 10,2; 16,5; 26,7; 43,2; 69,8; 113,0; 182,9; 295,9; 478,8; 774,7; 1.253,5; 
2.028,2; 3.281,6; 5.309,8; 8.591,4; 13.901,3; 22.492,7; 36.394,0; 58.886,7; 95.280,7. La serie 
cúbica también crece bajo la serie de Fibonacci, pero con la diferencia de que la suma de los dos 
valores contiguos no es el valor siguiente, si no que el subsiguiente. 
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el sistema de medidas aborda tanto la escala humana37 como aquella del 
objeto, quedando esta última bajo el control de la percepción38. 
La serie cúbica no es únicamente una herramienta de proyecto sino 
que también una herramienta de análisis y comprensión de obras 
preexistentes. Aunque Borchers considera que la serie debe tener validez 
universal39, también es consciente de que la unidad y la manera de multiplicarla 
es característica a cada época y cultura, de manera tal, que se forma un 
sistema de notación con un significado propio en las obras de cierto período y 
lugar e inclusive un sistema único para un obra. De este modo, una obra no se 
valida porque se someta a unas reglas ya que las reglas no son las única 
limitantes que controlan el total40, sobre todo, cuando las reglas son prefijadas 
perdiéndose el mundo de la percepción, sus márgenes e irregularidades41. Es 
más, las grandes obras son aquellas que juegan con las reglas y de paso las 
transforman42. Es por esto que Borchers aboga por unos órganos sensoriales 
bien ejercitados antes que los cálculos y las convenciones. 
“El Partenón es una obra sumamente irregular en sus medidas 
parciales tanto las que caen dentro de la percepción, como aquellas 
que caen bajo los umbrales de la percepción: lo palpable y lo apenas 
palpable. Las irregularidades se multiplican. Todo ese drama de 
mármol, luz y sombra, escapa a un cifrado simplista, emancipa de la 
geometría, libera los números de la aritmética. 
Borra la traza de todo sistema que pretenda encapsularlo.” (MA, 
p. 219) 
                                                     
37 La base del Modulor es la medida del alto de una persona con el brazo estirado (226 
cm.). El cuerpo humano varía en sus dimensiones tanto entre diferentes personas de una misma 
edad como con diferentes edades. Esta observación reduce la validez universal de El Modulor. 
38 Aunque la serie cúbica es ilimitada, para Borchers solo una parte de ella posee 
realidad arquitectónica. Dentro de ella hay dos cortaduras que marcan los cambios de percepción 
definiendo tres campos: el táctil, el visual o pictórico y el musical. Esta es una diferencia 
fundamental con el Modulor que es una serie ilimitada y sin cortes. Para Borchers El Modulor es 
una escala de proyecciones donde “la escala humana se desvaneció a favor de problemas 
puramente geométrico-aritmético”. 
39La serie “una estructura subyacente y extratemporal de la obra de arquitectura” 
40“El andamio ha de caer y la obra quedar libre de marcas.” (MA, p. 197) 
41 Cuando Borchers aplica su serie en el análisis de obras de arquitectura, realiza una 
serie de ajustes, dando cuenta de que la serie actúa bajo ciertos márgenes con diferencias que no 
son perceptibles, pero sí medibles. 
42 Es una crítica de Borchers a la validación de la serie expuesta por Le Corbusier en su  
Modulor (1950) utilizando como paradigma y regla de medida el Partenón y los calces. Para 
Borchers la serie basada en la sección áurea dejaba incomprensibles varias obras de arquitectura 
de civilizaciones extraoccidentales y también intraoccidentales. 
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El libro finaliza con un capitulo autobiográfico de estilo poético en el 
que describe su infancia en Punta Arenas, su derrotero intelectual y su 
aproximación a los números, la geometría y la aritmética y las preguntas que 
surgieron de ellas. 
“Un día, casi sin darse cuenta, se entra en un orbe regido por 
leyes diferentes. Esas leyes, quizá, uno las lleva desde niño; desde 
que sus sentidos se fueron abriendo a este mundo: Se quebró el 
primer vidrio, vio caer la primera estrella, voló el primer pájaro, se 
abrió la primera puerta. Cada una de las cosas las captó como un 
todo. 
La dificultad consiste en esa ultralealtad, sinceridad y paciente 
lucha que lleva a realizarlo, evitando que el mundo convencional lo 
ahogue a morir asfixiado en la más infernal de las muertes.” (MA, p. 
291) 
Haithabu (1998) corresponde a la publicación de uno de los tantos 
manuscritos inéditos de Borchers, junto a una introducción de Fernando Pérez 
Oyarzún. El manuscrito es de tono autobiográfico, describiendo Borchers en él, 
las principales influencias de su vida, declarando sus fuentes y sus libros, 
aquellos que han marcado su vida y aquellos que le gustaría leer o que 
proyecta escribir: Tractatus Architectonico-Geometricus. También se refiere a 
sus primeras experiencias e intereses, la influencia de su Punta Arenas natal y 
sus posteriores viajes. En su sección final, Borchers expone lacónicamente los 
principales lineamientos de su pensamiento como el “número plástico” y la 
“eliminación del punto de vista en el objeto arquitectónico”. En la introducción 
del libro, Fernando Pérez lo caracteriza del siguiente modo: 
“Haithabu, breve pero de textura compleja, como muchos de los 
trabajos de Borchers, puede ser leído al menos desde tres flancos 
diversos: en primer lugar, como un texto sobre los confines, las 
fronteras y las distancias. En segundo, como un texto sobre la vida. 
Por último, como un texto sobre los libros: los propios y los de otros. 
De modo subterráneo pero bastante evidente, aparece el modo en 
que su propia noción de la arquitectura tiene que ver con estas tres 
cuestiones.” 
Junto a estas publicaciones cabe mencionar el número especial de la 
revista española Hogar y Arquitectura n° 87 dedicada a Chile en la que se 
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presentan dos escritos de Borchers43 y la presentación con fotografías y 
planimetría, de las dos obras construidas por el Taller, la Cooperativa Eléctrica 
de Chillán y la Casa Meneses. El primer artículo “La medición como substrato 
del fenómeno arquitectural, con cantidades crear cualidades” plantea en su 
inicio una aseveración que marca toda la producción de Borchers, la práctica y 
la teoría no tienen que estar escindidas. Como caso ejemplar de este enfoque 
explica sucintamente la obra de Policleto, el escultor griego, quien planteó un 
sistema de relaciones entre el total y las partes del cuerpo la cual quedó 
contenida en la obra escrita titulada “Canon”, desaparecida, y en las 
reproducciones romanas de sus esculturas, específicamente el “Doríforo”. 
Aunque Borchers admite la desaparición de los originales, en un ejercicio de 
idealización considera ambas expresiones como un claro ejemplo de 
continuidad entre teoría y práctica. Borchers persigue la idea de que el número 
vuelva a hacerse presente en la arquitectura. En el artículo realiza, en primer 
lugar, un rodeo histórico con el que demuestra la actual escisión de la antigua 
unidad entre número, segmento y sonido, es decir, entre matemática, 
geometría y música, y como con el paso del tiempo se fueron haciendo 
abstractos, perdiendo su contenido sensorial intuitivo. Esta escisión entre teoría 
y práctica surge a partir del siglo XVII. Previamente, se reconocen algunos 
casos del Renacimiento como Durero y Alberti quienes “mantuvieron unidos el 
campo sensible y el abstracto”. En este período, afirma Borchers, la teoría 
aseguraba y fundamentaba la práctica. Tomando en cuenta que la “extensión 
arquitectónica”44 es muy diferente de la geometría, Borchers analiza la 
conocida definición de arquitectura de Le Corbusier: “L’architecture est le jeu 
savant, correct et magnifique des volumes assemblés sous la lumière”45y como 
ella se asienta en la teoría de Cézanne acerca de la pintura46; un paso para él 
                                                     
43 Borchers 1970, La medición como substrato del fenómeno arquitectural, con 
cantidades crear cualidades y Lectura de una obra plástica, el orden de las ideas. Revista Hogar y 
Arquitectura n° 87. 
44 La extensión arquitectónica es la superficie continua de todo lo que nos rodea, es 
concreta. La geometría es abstracta. 
45 En el artículo, todas las citas del texto de Le Corbusier están en francés. 
46 Borchers considera que Cézanne, el único fundador de la pintura moderna, no está 
fuera del pensar geométrico. y eso queda contenido en su ya conocida frase “tratar la naturaleza 
por el cilindro, la esfera, el cono, es decir la superficie de tres sólidos geométricos”. Para luego 
afirmar que “Nadie verá claramente estas figuras estereométricas en una tela de Cézanne.” Para 
Borchers Le Corbusier no penetró en el fondo de la postulación de Cézanne, dado que piensa las 
figuras en términos de geometría descriptiva y Cézanne, no. Pese a esta diferencia hay una serie 
de correspondencias entre el pensamiento de Le Corbusier y aquel de Cézanne. Ahora bien, 
pareciera que hay un cambio entre la definición de arquitectura de Le Corbusier de 1930 y aquella 
que le expone a Borchers en su visita a Paris de 1938, descrita del siguiente modo: “en toda obra, 
siempre que posea una cantidad suficiente de geometría tal que permita instalar una relación 
perceptible por los sentidos, está en potencia la arquitectura latente”. Pero en ese mismo viaje 
sobreviene el derrumbe de las teorías de las sabias compensaciones de la Acrópolis de Atenas y, 
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ineludible, si se desea plantear una nueva teoría que se base en una 
genealogía histórica acerca de las ideas que relacionan geometría y mundo 
sensible. El artículo finaliza con una síntesis de la postura de Borchers frente a 
la obra de arquitectura en la que diferencia la experiencia arquitectónica, de 
aquella de las demás obras de arte, en las cuales el sujeto queda como alguien 
que contempla y no que forma parte. En la experiencia arquitectónica, suscribe 
Borchers, el sujeto está presente con todo el cuerpo y todos los sentidos. 
“La obra de arquitectura no ha de aparecer arquitectónica, sino 
que ha de ser agente de una acción sobre el sujeto expectante y no 
espectador; es decir, no cabe «teatralizarla» sin que pierda su 
intrínseca virtud. No se la puede pensar a partir de un punto fijo 
óptimo donde a manera de la tela de un pintor ha de situarse un 
espectador, sino que ésta ha de hacerse total y unitariamente 
presente desde todo lugar donde, muévase como se mueva, el 
«espectador» puede ser objeto de su acción. Por ello digo que la obra 
de arquitectura se presenta siempre frontal y «plana» a una distancia 
imaginaria ∆ lo que equivale a decir que metafóricamente la obra de 
arquitectura  se mueve con el espectador conjuntamente, mientras 
ante las demás obras de arte el espectador queda aparte como un 
sujeto contemplador.” (LMSFA, p. 39) 
En el artículo Lectura de una obra plástica, el orden de las ideas 
Borchers plantea las reglas de generación de las dos obras presentadas en la 
revista: el edificio de la Cooperativa Eléctrica De Chillán y la casa Meneses. 
“Pareció necesario dar señal e indicación sobre la manera de 
«leer» las obras que se presentan. No basta ni los planos, ni siquiera 
auxiliado por fotografías, para hacer inteligible la corriente mental que 
las informa. 
El texto que oriente su “lectura” ha de evitar entrar en la mera 
descripción como es el inveterado en la presentación de obras de 
arquitectura. No tratándose de un prospecto comercial que ensaya 
acreditar un producto ni provocar la descarga de un consumo, no 
interesa mostrar lo que se “solucionó” o no, ni abogar por un aspecto 
“nuevo”, sino más bien colocar unos breves signos de orientación que 
indiquen al lector “como se pensó” y en tal caso como se puede leer 
mejor lo que en ellas está inscrito: es decir; el orden de las ideas. 
(LOP, p. 60) 
                                                                                                                                  
por ende, la teoría que había hecho suya Le Corbusier. Este derrumbe se fundamentó en la 
experiencia directa de la obra. 
10 
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Pese a las diferencias programáticas de las dos obras, para Borchers 
ambas corresponden a una misma acción plástica. La forma de los proyectos 
no fue fijada de antemano, sino que sujeta a variaciones; obras abiertas 
caracterizadas porque “el plano de ellas significaba una combinatoria de unas 
cuantas figuras y procesos fundamentales: algo podía ejecutarse de varias 
maneras posibles sobre la base de una invariante” (LOP, p. 60). Para hacer 
factible su ejecución tuvieron que establecer una serie de instrumentos de 
orden intelectual que permitieran la realización práctica de ambas obras, reglas 
de orden topológico, matemático, geométrico, sensorial, material y formal. 
Utilizando como correlato el número limitado de elementos en juego en 
la pintura (el número de colores que utiliza un pintor), los juegos como el 
ajedrez o las cartas, la química y la geometría, desarrolló un “alfabeto 
numérico” que dio orden a las dos obras, las hizo comprensibles y 
comunicables. Borchers manifestó expresamente la amenaza que resultaba 
para la arquitectura los símbolos asociados a los números, significaciones 
vacías que solo habían entorpecido su desarrollo. El cálculo numérico de cada 
una de las obras lo inició Borchers desde la traza de la ciudad y la dimensión 
de la manzana; una primera manera de ocupar la extensión del territorio. 
Mediante su composición y descomposición, plantea el cubo como figura 
ordenadora del sistema de medidas de cada proyecto. A través de la topología 
establece las relaciones de unión o separación entre los espacios. La diferencia 
con una memoria convencional de un proyecto es evidente. 
En los últimos dos años han salido a la luz dos publicaciones de 
documentos originales de Borchers. El primero de ellos consiste en cinco textos 
agrupados bajo el título de uno de ellos, Hiperpolis (2011), conjunto de textos 
que constituyen el registro de lo último que escribió Juan Borchers entre 1974 y 
1975, antes de su muerte. La otra publicación titulada D7 (2012) es una 
compilación a cargo de María Berríos de extractos de seis diarios de Borchers 
los cuales cubren el arco de tiempo entre los años 1951 y 1960. 
INVESTIGACIONES ACERCA DE JUAN BORCHERS Y SU OBRA 
En torno a la obra de Borchers se han desarrollado hasta ahora dos 
tipos de trabajos. Un primer grupo son las publicaciones realizadas por 
personajes cercanos a Borchers o a su pensamiento: Isidro Suárez, Rodrigo de 
la Cruz y Fernando Pérez. Un segundo grupo son los trabajos académicos que 
buscan desentrañar la obra de Borchers, encontrando entre sus autores a: 
José Le Pera, Jesús Bermejo, Marcelo Sarovic, Jorge de la Cruz, Sergio Jara y 
Sergio Salazar. También dentro de este segundo grupo se encuentran los 
Seminarios de Investigación (PUC Ch) de pregrado guiados por Fernando 






9 Articulo La medición como substrato del fenómeno 
arquitectural que aparecen en Hogar y Arquitectura n° 87. 
10  
10 El diagrama corresponde a la explicación de los 
dominios topológicos y su posibilidad de ser simplemente o 
múltiplemente conexo (LOP, p. 63). 
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En general, los más próximos a Borchers, miembros del taller o 
amigos, tienden a replicar su discurso sin lograr contextualizar su obra. 
También existe la tendencia a encubrir y velar las conexiones del pensamiento 
de Borchers con su época; pese al reconocimiento de su existencia, las 
continúan tiñendo de un carácter oculto. Con la revisión de sus documentos 
podremos verificar que no hay secretos, sino que una búsqueda compleja y 
variada, siendo esa su verdadera singularidad. 
En la “Guía para la lectura de Meta-Arquitectura” (1978), Isidro 
Suárez47 realiza una descripción de la serie cúbica con citas del libro e 
ilaciones aclaratorias. El defecto de esta guía es que dada la cercanía al 
pensamiento de Borchers de Suárez, algo que podría ser positivo, en este caso 
resulta negativo al no lograr abrir el texto a un lenguaje convencional, cayendo 
en una repetición del mismo lenguaje. Rodrigo de la Cruz48, en su artículo 
“Cooperativa Eléctrica de Chillán” (1989) realiza un sucinto pero intensivo 
análisis crítico del edificio, bajo los preceptos borchianos. Acompañan a este 
artículo acerca del edificio la publicación de Isidro Suárez (1979) en revista 
Auca49 y el capítulo dedicado por Fernando Pérez (1999) en el libro “Los 
hechos de la arquitectura”50. 
En el artículo “Juan Borchers en “Los Canelos”, poética rústica o el 
árbol de la arquitectura” (1998), Fernando Pérez51analiza la diferenciación entre 
naturaleza y arquitectura planteada por Borchers, utilizando como caso de 
estudio la experiencia proyectual de “Los Canelos”52 (1958-1960). Este 
proyecto se ubica en una etapa de transición de la vida de Borchers (entre sus 
diez años de viajes por Europa y el Mediterráneo y las dos obras construidas 
en los años 60’ junto con las publicaciones). Además fue la primera experiencia 
de proyecto de arquitectura, junto a su equipo de trabajo, donde Borchers puso 
a prueba las observaciones acumuladas en sus estudios del mundo natural53 y 
otros temas afines a la arquitectura. El autor propone que la diferenciación  
  
                                                     
47 Suárez, Isidro 1978, Guía para la lectura de Meta-Arquitectura, CA n°20, p. V-VIII. 
48 Cruz, Rodrigo de la 1989, Cooperativa Eléctrica de Chillán, ARQ n° 13, p. 25-31. 
49 Suárez, Isidro 1979, Edificio para la Cooperativa Eléctrica de Chillan, Auca n° 36. 
50 Pérez, Fernando 1999, Cooperativa de servicios Eléctricos. La física hecha carne, p. 
238–247, en Pérez,  Aravena, Quintanilla, Los hechos de la arquitectura. 
51 Pérez, Fernando 1998, Juan Borchers en “Los Canelos”, poética rústica o el árbol de la 
arquitectura, Block n° 2, p. 41-53. 
52“Los Canelos” es el primer proyecto donde Borchers, junto a Isidro Suárez, Jesús 
Bermejo y el ingeniero Atilano Lamana trabajan como equipo. La intervención, emplazada en un 
entorno natural, buscaba mediante operaciones puntuales –una serie de puentes, “estelas”, un 
garaje, muebles, la ampliación de una vivienda- lograr un control sobre un territorio. 
53 Borchers en sus estudios de la naturaleza se concentra en comprender los principios 
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entre la naturaleza y la artificialidad de la arquitectura es una distinción 
intelectual antes que un juicio de valor, entendiendo el proyecto como una 
construcción mental en oposición a la naturaleza. Dentro de este mismo 
principio el proyecto es caracterizado como un juego de reglas, el cual se 
concreta en “Los Canelos” entendiendo, en primer lugar, el material de origen 
natural (eucalipto) en cuanto a sus propiedades geométricas y cargando de una 
intencionalidad la forma natural mediante operaciones de artificialización como 
el corte o la unión. También interviene en esta estrategia intencionada el uso 
de la mano de obra local, con el fin de elevarla a un nuevo estado de intensidad 
y perfección. El artículo concluye con dos afirmaciones que son cuestionables. 
La primera es una cita a Rafael Moneo54 respecto a la distancia en la 
arquitectura entre Chile y Europa y “la aspiración de su anulación” de parte de 
los chilenos, una caracterización eurocéntrica y reductiva del fenómeno de la 
distancia. La segunda es la calificación de Borchers como “un caso único, 
extraño y extraordinario, con secretas conexiones que lo unen a su momento y 
su generación”, valoración que consideramos un tanto excesiva de su obra, 
junto a un innecesario encubrimiento de las vinculaciones con su época. 
En cuanto a los aspectos metodológicos, en el artículo no se realiza 
una clara diferenciación temporal dela aparición, los cambios y la consolidación 
de los significados de cada uno de los conceptos expuestos, pudiéndose 
producir confusiones en su interpretación. Por ejemplo, el orden natural y el 
orden artificial aparecen como tales en el discurso de Borchers, con 
posterioridad a la lectura del libro El Numero Plástico de Van der Laan en 1960. 
De este modo, no se puede hablar de que Borchers manejara dichos conceptos 
antes de 1960. Por otra parte, se pueden observar sutiles diferencias en la 
definición de dichos órdenes entre Institución Arquitectónica y Meta 
Arquitectura, de manera tal que no se puede pensar en una definición única y 
estable para una misma idea en diferentes momentos. Ante esto resulta más 
adecuado la mención del autor de la idea de un “orden rústico”55, como una 
primera visión de lo que llegaría a ser el orden artificial, aunque este estado 
primigenio no es expresado y desarrollado en el artículo. El artículo es una 
clara muestra de las dificultades que se pueden encontrar al intentar analizar la 
obra y la teoría de Borchers debido a las contradicciones interna marcadas por 
                                                     
54“Data la sua condizione di appartenenza a un paese “lontano”, le cui minoranze piú 
avanzate hanno inevitabilmente puntato l’ago della bussola verso l’Europa, l’architettura cilena si é 
svilluppata in relazione alla conquistata prossimitá delle sue fonti, perseguendo il programa di 
essere “aggiornata”, intendendo questa condizione come prova del fatto che é possibile soddisfare 
l’aspirazione ad annullare la distanza.” (Moneo, Rafael 1997, Architettura e globalizzazione, Alcune 
riflessioni a partire dalle vicende dell’architettura cilena contemporánea, Casabella n° 650, año LXI) 
55 La idea de orden rústico es planteado por Borchers como un retorno a lo primitivo 
vinculado a la simplicidad. 
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un trabajo sistemático y acumulativo que desconfía de la generalización, la 
reducción y la abstracción. 
En otro artículo, “El cuerpo y las trazas del tejo: Juan Borchers y el 
juego de la arquitectura”56, Fernando Pérez da cuenta de la variedad de 
intereses de Borchers, recordándolo “a la vez, multiforme y circular” de su 
trabajo. Pérez plantea que el movimiento de pensamiento borchiano se 
caracteriza por una constante intención de plantear una teoría arquitectónica 
total, a la cual el mismo rehúye de manera consciente, “Borchers parece querer 
protegerse de esa dimensión reductiva que afecta a cualquier teoría que 
pretenda una explicación del mundo del arte” (p. 48). En lo específico, el 
artículo da cuenta de las importaciones y los cambios de campo en las 
observaciones de Borchers, al estudiar los juegos y la fijación de reglas, junto a 
su ineludible relación con el cuerpo, una de las claves para la interpretación del 
espacio arquitectónico, quedando de este modo planteada la vinculación 
profunda entre juego y arquitectura. El juego, como conjunto de reglas, está 
presente en diferentes sistemas, tanto naturales como artificiales. De allí que 
se pueda estudiar en diferentes ámbitos sus principios, y fruto de una 
reducción, se puedan generalizar. En relación a esto podemos ver que el 
manejo de la serie cubica desarrollada en Meta Arquitectura es vista como un 
juego: “Posiblemente no se podrá adivinar si el juego que ahora muestro, trata 
de las reglas del juego o del juego de las reglas. El que juega ha de 
aprenderlas; el que se juega ha de crearlas” (p. 283). Esta metodología basada 
en las analogías y homologías está siempre presente en las investigaciones y 
estudios que Borchers realizó, siendo de suma importancia escudriñar estas 
redes para comprender las raíces de sus conceptos. 
Un último trabajo de Pérez acerca de Borchers, es el artículo La vida 
de la arquitectura: la Escuela de Valparaíso y el Taller de Juan Borchers 
(2010), aparecido en el catálogo “Desvíos a la deriva, experiencias, travesías y 
morfologías” de la exposición en la cual se recogen expresiones artísticas 
originales –desde la pintura hasta la arquitectura- de mediados del siglo pasado 
de Brasil y Chile las cuales escapan a las valoraciones hegemónicas 
eurocéntricas. Estas expresiones son singularizadas en los nombres de: Lina 
Bo Bardi, Sergio Bernardes y Flavio Carvalho de Brasil; Juan Borchers, 
Roberto Matta y la Escuela de Valparaíso por parte de Chile. 
En el artículo se describen el derrotero de Borchers desde sus orígenes 
y su Taller, junto a la Escuela de Valparaíso y sus fundadores, describiendo 
sintéticamente sus principales lineamientos, haciendo uso, como instrumento 
metodológico, la comparación: “ambos comparten un desplazamiento de la 
                                                     
56 Pérez, Fernando 2003, El cuerpo y las trazas del tejo: Juan Borchers y el juego de la 
arquitectura, ARQ n° 55, p. 48-49. 
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atención desde el objeto arquitectónico hacia el fenómeno que este tiene 
capacidad de configurar”(Pérez 2010, p. 151). El Taller de Borchers y la 
Escuela de Valparaíso manifiestan su interés por la relación entre la vida y la 
arquitectura, inclinándose el primero por los procesos biológicos de crecimiento 
y la morfología de plantas y animales, haciendo parte del mundo inmóvil de la 
arquitectura la movilidad de lo orgánico; en cambio la segunda, lo vital de la 
arquitectura es abordado como una mirada de las prácticas cotidianas. Otro 
punto de contacto es la utilización de la luz y el viento como fenómenos a 
construir, a modelar arquitectónicamente, presentándose como casos 
paradigmáticos el edificio Copelec y la casa Meneses del Taller de Borchers; la 
Casa de Música y el proyecto de la Escuela Naval de la Escuela de Valparaíso. 
Pérez Oyarzun presenta como referencia innegable de ambos grupos 
la influencia de la obra teórica y proyectual de Le Corbusier en Sudamérica57, 
sin dejar de mencionar que únicamente llegó a construir una casa, la Curuchet. 
Además, esboza algunas de las vinculaciones entre la Escuela de Valparaíso y 
Borchers, tanto de orden personal como ideológicas, sin dejar de revelar la 
independencia de cada uno de ellos. Por último, se evidencia en el artículo un 
esfuerzo por homologar y equilibrar el trabajo de ambos grupos, pese a sus 
diferencias de tamaño y visibilidad en el medio nacional, realzando por sobre la 
figura individual de Borchers al grupo formado junto a Isidro Suárez y Jesús 
Bermejo. 
Finalmente, tenemos el número especial de la Revista CA58 dedicada al 
“Taller de Juan Borchers” (1999). De carácter más bien divulgativo, se centra 
en mostrar la obra proyectada y construida por Borchers, el Taller, su vida y 
sus viajes. 
Un segundo grupo son los trabajos académicos que buscan 
desentrañar la obra de Borchers cuyos autores son: José Le Pera, Jesús 
Bermejo, Marcelo Sarovic, Jorge de la Cruz, Sergio Jara y Sergio Salazar. 
José Le Pera59 en su “Textos teóricos críticos y definiciones sobre 
arquitectura” (1977) realiza un estudio acerca de la teoría del número de 
Borchers, comparándola a esta con otros textos fundamentales de la 
arquitectura moderna. El documento es de orden descriptivo. 
                                                     
57 La presencia de Le Corbusier en Sudamérica, Pérez ya la había expuesto en: Cif. 
Perez, Bannen 1991, Le Corbusier y Sudamérica, viajes y proyectos, Pontificia Universidad 
Católica de Chile, Santiago de Chile. 
58 Pérez, F.; Bannen, P.; Cruz, R. de la; Riesco, H.; Urrejola, P.; Bermejo, J. (equipo de 
investigadores) 1999, El taller de Juan Borchers, Obra Arquitectónica y de Diseño, 1943-1975. 
Publicación de los contenidos de la Investigación Fondecyt. 
59 Le Pera, José 1977, Textos teóricos críticos y definiciones sobre arquitectura, PUC Ch. 
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La tesis doctoral de Jesús Bermejo60 (miembro del Taller), “El espacio 
arquitectónico como extensión heterogénea. Una contribución a la obra de 
Juan Borchers” (1987), desarrolla y complementa los planteamientos de 
Borchers, especialmente aquellos relacionados con la “cortadura”61 (división) 
de la extensión arquitectónica, demostrando su heterogeneidad y planteando la 
reducción al plano como una manera de representar estas propiedades. 
La tesis de magíster de Marcelo Sarovic62“Horizonte de concepción y 
realización en el edificio para la Cooperativa Eléctrica de Chillan. Intervención 
proyectual desde la reconstrucción de un proceso” (1999), presenta la relación 
entre el proceso de proyecto y el de construcción del edificio Copelec, 
proponiendo como herramienta de estudio, la construcción de una maqueta del 
proyecto completo que da cuenta tanto de las partes que se construyeron como 
de aquellas que no llegaron a ser construidas. Mediante la revisión de la 
documentación planimétrica constituye la genealogía del proyecto con sus 
transformaciones e invariancias. La vinculación a otros autores, de los 
conceptos utilizados por Borchers, resulta por momentos desorientadora ya 
que no corresponden a las mismas fuentes originales sino a interpretaciones 
generales. 
La tesis de magíster “Alquimia: el acto y el número” (2000) de Jorge de 
la Cruz63, uno de los epígonos de Borchers, propone aclarar parte de la 
compleja obra teórica de Borchers desde una posición filosófica, 
posicionándola como precursora en el contexto de su época, planteando su 
proyección mediante una forzada asociación con la deconstrucción y con el 
discurso de Jacques Derrida y con la obra de arquitectos como Peter Eisenman 
y Bernard Tschumi. Resulta de interés para la presente tesis, como Cruz 
indaga en algunos de los lazos que establece Borchers con las observaciones 
acerca de la relación entre sujeto y objeto del biólogo Jacob von Uexkull64 
(1864-1944) y la definición de un órgano diferenciado para que se pueda 
producir la experiencia arquitectónica: el “órgano de la voluntad”. Esto es 
enlazado con el acto que es la cristalización del “hecho arquitectónico”, es 
decir, la expresión de una idea. Por último, resulta Iluminador el último capítulo 
                                                     
60 Bermejo, Jesús 1987, El espacio arquitectónico como extensión heterogénea. Una 
contribución a la obra de Juan Borchers, Tesis Doctoral, ETSAM. 
61 La cortadura es la zona dentro de la serie donde se produce el cambio entre campos 
de percepción, entre el táctil y el visual, entre el visual y el musical. 
62 Sarovic, Marcelo 1999, Horizonte de concepción y realización en el edificio para la 
Cooperativa Eléctrica de Chillan. Intervención proyectual desde la reconstrucción de un proceso”, 
profesor guía WrenStrabucchi, Tesis Magister en Arquitectura, PUC Ch. 
63 Cruz, Jorge de la 2000, “Alquimia: el acto y el numero”, profesor guía Fernando Pérez, 
Tesis Magister en Arquitectura, PUC Ch. 
64 Se centra en los siguientes textos de Uexküll: Cartas biológicas a una dama (1925) y 
Meditaciones biológicas: la teoría de la significación (1942). 
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de la tesis Los números y los actos, donde el autor clarifica cuál es el vacío del 
número plástico de van der Laan el que es cubierto por la serie cúbica de 
Borchers65, demostrando de manera sintética las vinculaciones teóricas entre 
ambos. 
La tesis de magíster de Sergio Jara66 titulada “Flor monstruosa: 
alcances teóricos y prácticos en el taller de Juan Borchers para el diseño de la 
casa Meneses” (2005) consiste en un análisis de las casa Meneses proyectada 
por Isidro Suárez, Jesús Bermejo y Juan Borchers en la ciudad de Santiago 
entre los años 1963 y 1973. La tesis trata de manera detallada el proceso de 
proyecto y el de construcción de la casa, utilizando como fuentes, además de la 
obra y los documentos del proyecto (planos, carpetas de trabajo, fotografías y 
correspondencia) entrevista al cliente, Oscar Meneses, y al único miembro vivo 
del Taller, Jesús Bermejo. El análisis de los “proyectos elementales”67 
(elementos que componen la vivienda) y la aplicación de la “serie cúbica” 
resulta deficiente en su representación gráfica, quedando expresada 
principalmente como texto, lo cual resulta engorroso. Otro punto dejado de lado 
es un vacío en la valoración de los proyectos elementales como unidades que 
entran en juego entre ellos mediante la serie cúbica, instrumento que les da 
orden. Pese a esto, la descomposición y la descripción de la obra con croquis 
originales es de gran utilidad para un estudio pormenorizado. Jara explora de 
manera tangencial las relaciones entre Borchers y la obra de Le Corbusier y de 
Van der Laan, planteando que las diferencias con ambos consistirían en la 
distancia tomada por Borchers mediante un estudio acucioso y una crítica 
fundamentada. 
                                                     
65“Borchers se encontró supuestamente con este primer libro de van der Laan [Le 
Nombre Plastique. Quinze leçons sur: L’ordonnance Architectonique], aproximadamente a fines de 
1961, se lo habrían entregado en Paris. En esta obra encontró lo que afanosamente había 
buscado, un fundamento bien estructurado para tratar las medidas, coincidente con su manera de 
pensar el fenómeno de la aparición plástica. Sin embargo, el monje se concentró principalmente en 
la estructura abstracta de relaciones perceptibles. El paso a la plasticidad y el acto requería un 
desarrollo más profundo y es lo que realizó Borchers.” (Cruz 2000), aunque se menciona más 
adelante, Borchers efectivamente compra el libro de van der Laan en 1961. 
66Jara, Sergio 2005, Flor monstruosa: alcances teóricos y prácticos en el taller de Juan 
Borchers para el diseño de la casa Meneses, profesor guía Fernando Pérez, Tesis Magíster en 
Arquitectura, PUC Ch. 
67“El proyecto elemental, es el proyecto más simple posible, […] es el diseño más simple 
que significa arquitectura”… (IA p. 52). Las bases de la noción de proyecto elemental de Borchers 
las podemos encontrar en la lectura que realiza de Wittgenstein y de su concepto de proposición 
elemental o hecho atómico. Otro antecedente lo encontramos en una observación acerca del 
Partenón: “la mirada al recorrer el total ve cada elemento como individualizable y el total sin 
fraccionarse, a pesar de la aparente regularidad de su figura.” (IA p. 209), aunque según Bermejo 
cuando se proyectó la casa aún no se maduraba al interior del Taller la noción de “proyecto 
elemental”, ya se trabajaban las partes que componían un proyecto con un alto grado de 
autonomía y simpleza, una de las condiciones básicas de todo “proyecto elemental” 
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Por último, Sergio Salazar Álvarez68en su tesis de magíster “Juan 
Borchers y la casa Olalla. Proyecto, prospecto y perspectivas de una vivienda 
moderna en Punta Arenas” (2008) estudia la contribución de Juan Borchers a la 
conformación de la arquitectura moderna en Chile comparando el proyecto de 
la casa Olalla (1942) -obra no construida de Borchers-con la Maison Cook 
(1926) y la Villa Stein-de-Monzie (1926), ambas de Le Corbusier. Se propuso 
realizar la reconstrucción y el análisis de la casa Olalla proyectada en Punta 
Arenas en 1942 .El autor se plantea en una primera instancia la tentación de 
ver a Borchers como un caso único y desprendido de su época para luego 
reconocer “secretas conexiones que lo unen a un momento y a una 
generación”, la misma visión expuesta por Fernando Pérez. Esta tendencia de 
ver a Borchers como un caso de singularidad tal que no tiene referentes en su 
época, como ya hemos señalado, ha contribuido a su encierro69. Pese a que la 
tesis es difusa y poco coherente entre los objetivos que se propone y el 
desarrollo, perdiendo el norte de la investigación70, aporta ciertos datos de 
importancia acerca de Borchers. Entre estos resulta de interés la exposición 
acerca de la participación de Borchers en la reforma estudiantil de la 
Universidad de Chile desarrollada en dos fases: 1933 y 1946 (“Juan Borchers y 
su participación en la reforma estudiantil”), documentando lo activa que esta 
fue. Un segundo capítulo de interés, de carácter documental, es aquel 
                                                     
68 Salazar, Sergio 2008, Juan Borchers y la casa Olalla. Proyecto, prospecto y 
perspectivas de una vivienda moderna en Punta Arenas, profesor guía Fernando Pérez, Tesis 
Magíster en Arquitectura, PUC Ch. 
69 Respecto de esas supuestas conexiones secretas es cosa de leer el artículo de 
Borchers de la revista Hogar y Arquitectura, La medición como substrato del fenómeno 
arquitectural, con cantidades crear cualidades para darse cuenta de que no existe tal ocultamiento. 
El artículo está plagado de referencia y citas con las cuales se puede comprender el origen y las 
empatías de Borchers. 
70 Entre las críticas a la tesis a continuación una enumeración de algunas de ellas: 1. La 
casa Olalla fue proyectada para Joaquin Olalla Laporta. En la tesis se le dedican largas páginas a 
su hijo, Joaquín Olalla Pisano, crítico de cine, quien tuvo alguna relación con el Taller Borchers 
desde los años 60 en adelante. Esto es evidentemente improcedente y fuera de lugar en la tesis. 2. 
En la tesis, Salazar indica que Borchers visitó la obra de Borchers en su viaje de 1938-39. No hay 
documentos en los cuales se pueda verificar dichas visitas o por lo menos no los identifica. Si se 
puede verificar que hay un estudio riguroso de las obras de Le Corbusier publicadas en libros y 
revistas de la época. 3. Se produce un enorme error al incorporar y combinar versiones y dichos de 
Borchers de los años 40 con aquellos de 20 y 30 después, al no respetar la secuencia de aparición 
y el desarrollo de las ideas. Diferente sería si se tuviera la intención de registrar las variaciones de 
un mismo tema a lo largo de la vida de Borchers, algo que excede los objetivos de esta tesis. 4. 
Contradictoria es la tesis al criticar la herramienta del análisis formal en los libros de Enrique 
Browne y Humberto Eliash, para luego realizar en la tesis el mismo tipo de análisis para estudiar la 
asimilación del lenguaje corbusiano y las semejanzas figurativas de la Maison Cook y la Villa Stein 
de Le Corbusier con el proyecto de la casa Olalla. 5. Pese a que Salazar menciona la importancia 
de la obra teórica y de la búsqueda de las semejanzas y diferencias entre Borchers y Le Corbusier 
no se hace mención de un libro fundamental en su época “Vers une architecture” (1930), estudiado 
a fondo por Borchers. 
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relacionado con la descripción de siete carpetas de trabajo de Borchers del 
período 1942-47 en los que expone y realiza experiencias básicas acerca de 
cómo la geometría y el color dan orden (“Desde la pintura a la arquitectura”) 
observando al color no como una característica en sí, sino como la 
construcción de una relación con otros colores. De este modo, el color no es 
una característica absoluta de un objeto, sino que toma valor al ponerlo en 
juego con otros colores. 
De los cinco Seminarios de Investigación (PUC Ch)71 de pregrado 
guiados por Fernando Pérez que tienen como tema la obra de Borchers, en 
uno de ellos se puede encontrar trabajos dedicados a los viajes de Borchers72, 
concentrándose uno de ellos en El Cuaderno de Egipto y los otros dos en el 
análisis de obras: el Campo de Pisa y El Escorial. En general, dan cuenta de 
los documentos originales analizados ciñéndose a ellos con unas limitadas 
referencias externas. Además se proponen unas primeras analogías entre las 
obras estudiadas por Borchers y las del propio Taller, las construidas y las que 
solo llegaron a ser proyectos. Como apoyo documental a estos trabajos está el 
fichado de la correspondencia del fondo Juan Borchers dirigido por Hernán 
Riesco73. 
TEXTOS ACERCA DE LAS MIRADAS A DISTANCIA. SOBRE LA 
HERMENÉUTICA DE LA OBRA. 
Junto a estos textos están aquellos que no haciendo alusión directa a 
Borchers son considerados textos claves para la definición del tema específico 
de la presente investigación y del punto de vista con el cual son abordados los 
documentos. El viaje, la distancia y el extrañamiento son los temas 
desarrollados en “Apuntes de viaje al interior del tiempo”, de Luis Moreno 
Mansilla, “Ojazos de madera. Nueve reflexiones sobre la distancia” y “El queso 
y los gusanos” de Carlo Ginzburg, “Una teoría della prosa. L’arte come artificio”, 
de Viktor Sklovskij, “La mente del viaggiatore. Dall’Odissea al turismo globale” 
de Eric Leed y “Ante el tiempo: Historia del arte y anacronismo de las 
imágenes” de Georges Didi - Huberman, a los que recurrimos en este trabajo. 
                                                     
71 AAVV 1997-1° semestre, Polaridades en la arquitectura moderna en Chile, 1940–1965. 
Taller de Juan Borchers. AAVV 1997-2° semestre, Polaridades en la arquitectura moderna en 
Chile, 1940–1965. Taller de Juan Borchers. AAVV 1998, Juan Borchers: pensamiento y proyecto. 
AAVV 2002, Juan Borchers: una ermita. AAVV 2005, Juan Borchers: Inéditos: fuentes intelectuales 
y alcances arquitectónicos. 
72 De AAVV 1998, Juan Borchers: pensamiento y proyecto los siguientes trabajos: 
Herrmann, Geraldine, Pisa y su sombra; Rivero, Yumi, Cuaderno de Egipto: el pensamiento de 
Borchers a la luz de un registro; Gil, Javier, Escorial y el templete en el patio de los evangelistas: la 
unidad contenida y continente. 
73 Riesco, Hernán 1999, El taller de Juan Borchers: obra arquitectónica y de diseño 1943-
1975; fichas de la correspondencia del fondo Juan Borchers, 4 volúmenes, Centro de Información y 
Documentación Sergio Larraín García-Moreno, Facultad de Arquitectura, PUC Ch 
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En Apuntes de viaje al interior del tiempo, Luis Moreno Mansilla (2002) 
realiza once ensayos acerca de la mirada de los arquitectos sobre la historia, 
miradas diferentes sobre los mismos objetos. El autor plantea que mirar es 
pensar y que en la clarificación de esa mirada nos acercamos a la manera de 
conocer la realidad, de hacer y proyectar arquitectura. Para ello, utiliza el 
registro de los viajes, reconociendo la importancia del conocimiento directo de 
las obras, junto al carácter evocativo y analógico que tienen las propias obras. 
En Ojazos de madera. Nueve reflexiones sobre la distancia (2000), de 
Carlo Ginzburg, el historiador italiano expone en sus nueve ensayos la 
distancia de modo literal y metafórico, analizando la construcción de 
instrumentos para considerar críticamente la realidad sin sumergirse en ella. La 
distancia justa, el exceso de distancia, la distancia crítica configuran un abanico 
de lecturas posibles acerca de las imágenes, su presencia y sustitución, la 
contigüidad entre imagen y nombre, los mitos y su labor distanciadora, la 
oposición morfología e historia. 
En el primer ensayo del libro de Ginzburg (“Extrañamiento. Prehistoria 
de un procedimiento literario”), se analiza la distancia como un fenómeno de 
extrañamiento, recogiendo las observaciones de Viktor Sklovskij planteadas en 
su libro “Una teoría della prosa. L’arte come artificio” (1917) acerca del 
adormecimiento de la percepción vinculado al automatismo e inconsciencia en 
los actos cotidianos. Una de las leyes de la percepción postula que cuando la 
cosa es percibida más de una vez, pasa a ser reconocida y no percibida, no 
viéndosela más y no pudiéndose decir nada de ella. Este automatismo, aunque 
nos permite un ahorro de la energía perceptiva, hace que el objeto se 
desvanezca y pase a ser un símbolo representado por trazos y fragmentos de 
dicha cosa y no por su totalidad. Sklovskij plantea que el arte permite la 
recuperación de la percepción de la vida convirtiéndose de este modo en un 
medio para la liberación del automatismo cotidiano. Para lograr este objetivo el 
arte utiliza dos estrategias: el extrañamiento de la cosa y la complicación de la 
forma. La primera estrategia, el extrañamiento, utiliza como medio para 
recuperar la percepción, la descripción de la cosa sacándola de su contexto 
como si se la viera por primera vez. Estas estrategias son consideradas por 
Sklovskij como artificios74, dejando en claro que el arte es un hecho artificial. 
Sklovskij, inscrito en la corriente crítica y teórica del formalismo ruso, prescinde 
de cualquier rasgo histórico de la cosa, proponiendo una estructura objetiva del 
arte adquirida mediante un método cartesiano de descomposición en partes y 
comprensión abstracta de dichas partes, como si de un algebra se tratara. En 
síntesis, para Sklovskij solo la elaboración reflexiva puede coger las cosas en 
                                                     
74 Respecto del concepto de artificio, en la nota del editor anexada al final de la edición 
italiana del libro de Sklovskij, aclara la traducción del concepto priëm del ruso el cual es 
normalmente traducido como procedimiento y la decisión de traducirlo por artificio. 
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su singularidad perceptual, acción que veremos más adelante está muy ligada 
a las prácticas de observación, registro y análisis de Borchers. 
Del mismo Ginzburg aunque con una temática bastante diferente es el 
libro “El queso y los gusanos” (1976) que trata del proceso inquisitorial de un 
molinero friuliano del siglo XVI llamado Menocchio. Para esta tesis hay dos 
temas metodológicos de importancia en este libro que van más allá del 
contenido específico de dicha investigación. Estos dos temas surgen de la 
lectura de este libro, de un artículo de Ginzburg (2001) y de la investigación de 
Serna y Pons (2000). Uno consiste, en la llamada por Ginzburg, investigación 
erudita, cuyo objetivo específico en este libro es la reconstrucción y análisis de 
la cosmovisión del molinero. Esta reconstrucción se consigue con la lectura y 
relectura de los testimonios del juicio (actas inquisitoriales) al que fue sometido 
Menocchio y la identificación de los libros leídos por el molinero, para luego 
reconstruir su ideario, buscando entender cada palabra y el matiz contenido en 
ellas, además de contextualizarlo con las lecturas de su época. 
Un segundo tema, que puede aparecer casi de orden formal, es la 
cuestión de cómo estructurar e hilvanar el relato de la investigación, algo 
asociado por Ginzburg directamente a su oficio, al cómo contar la historia. 
Ginzburg (2001) se pregunta cómo habría cambiado su investigación acerca 
del molinero si la hubiera contado de otra manera. Es más, llega a pensar una 
estructura de su libro dividido en una serie de pequeños capítulos que trataban 
de manera diferente el mismo tema, variando los tiempos, los estilos de 
escritura, etc. Finalmente, a Ginzburg le pareció que el juego se volvía 
insubstancial, dejando que en el relato el material impusiera sus leyes pero 
conservando todas las huellas de aquella voluntad de experimentación 
narrativa. 
Se tiene conciencia de que el interés de Ginzburg está en las clases 
subalternas o clases populares, aquellas que han quedado fuera del relato de 
la historia. Pero ¿no es acaso Borchers un caso más bien desconocido a nivel 
latinoamericano e incluso chileno? Y ¿que si no fuera por su obsesión 
archivística no tendríamos mayores testimonios con los cuales investigar, al 
igual que el caso de Menocchio y el tribunal inquisitorial? 
Un libro fundamental dentro del aparato teórico de esta investigación es 
“La mente del viaggiatore. Dall’Odissea al turismo globale” de Eric Leed (1991), 
donde se trata la historia del viaje y la transformación del individuo sujeta a ese 
desplazamiento, considerando al viaje como una fuente primaria de “lo 
nuevo”75. El libro, basado en los relatos de los viajeros, se estructura en tres 
partes: “La estructura del viaje”, “El viaje filosófico” y “El viaje y la identidad”; 
                                                     
75 Como fuentes secundarias en la definición del concepto de viaje se han utilizado 
Brintrup 1992, Sanhueza 2006, Zumthor 1991 y Fermandois 2000. 
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estudiando los cambios de paradigma del viaje en las diferentes épocas,  
analizando los aspectos psicológicos del viajero. 
El estudio indaga la variedad de motivaciones que mueven al hombre a 
viajar y como el viaje en la tradición occidental se considera como una 
experiencia auténtica y directa de transformación del individuo, que produce 
sabiduría y conocimiento. Así visto, el viaje es el ámbito donde se pueden 
alcanzar certidumbres al tener ese contacto “auténtico” y “directo” con la 
realidad. Este contacto se ve enriquecido y ampliado por la movilidad, otro de 
los valores fundamentales del viaje, el cual permite un enfrentamiento a una 
gama mayor y más variada de cosas y costumbres. Además, el viaje es un 
desplazamiento en el que se produce una experiencia de cambio, 
experimentación y duda. Las motivaciones son vistas como algo que va a la par 
de la acción y no como un dato previo. Para los antiguos el viaje era motivado 
por alguna necesidad de orden práctico, lo veían como sufrimiento y castigo lo 
cual le otorgaba el valor de un hecho humano. Para los modernos, el viaje es la 
exaltación de una manifestación de la libertad ligada a una fuga de la 
necesidad y del fin como motivación, como un placer en sí mismo y un medio 
para obtenerla. Dentro de esta oposición genérica, el autor desarrolla una 
variedad de matices, amparado en el estudio histórico de viajeros de la más 
diversa índole. 
Aunque el sentido del viaje varía en las diferentes épocas, Leed 
describe características comunes que le otorgan coherencia e identidad y 
permiten que sea un objeto de estudio. Las partes componentes del viaje, 
según Leed, son la partida, el tránsito y la llegada. La partida produce la 
separación del sujeto respecto de su contexto. El tránsito es el período de 
movimiento que produce una particular forma de reflexión respecto del medio. 
Y por último, la llegada funda una nueva unión entre el sujeto y el contexto. 
“Alejándose, el individuo puede llegar a ver la civilización en la 
cual ha nacido, aquella que una vez le entregaba los lentes y los 
significados con los cuales mirar el mundo, como un objeto, una cosa, 
un fenómeno unificado y describible.” (Leed 1991, p. 64) 
El viaje da pie al autor para plantear una posición crítica frente a la 
estructura tradicional de la historia. La historia nos ofrece la posibilidad de 
comprender el presente y de crearlo, pero para Leed la historia no se puede 
entender como una sucesión de causas en continuidad que “explican” el 
presente, sino que el pasado con el presente se conjugan a través de las 
fuerzas que actúan en ambos. La reconstrucción del pasado nos entrega luces 
acerca de las fuerzas que actúan en un presente en evolución. Bajo estos 
supuestos la historia del viaje es la historia de la movilidad, la continuidad y los 
cortes, la evolución y las transformaciones de una cultura. 
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La estructura tradicional de la historia también es puesta en cuestión en 
Ante el tiempo (2011) por Georges Didi - Huberman mediante la inclusión del 
anacronismo al interior de la concepción del tiempo histórico, acción de 
profundo interés para nuestros fines, dadas las singularidades de Borchers, sus 
viajes, sus fuentes, sus registros y su obra. La producción de un saber histórico 
implica la interpretación de la complejidad temporal, que  no puede ser 
reducida únicamente a periodizaciones –un instrumento de comprensión de los 
cambios significativos- dándole cabida a las excepciones. El hombre y su 
historia, es un fenómeno bastante complejo como para ser encerrado o 
enmarcada bajo un solo y único aspecto. Lo que debiera interrogar el 
historiador no es directamente el pasado sino que la memoria que queda de él. 
La historia debe ser inclusiva al interpretar los diferentes órdenes de magnitud 
temporal; desde la larga duración hasta el instante microhistórico, desde las 
estructuras globales a las singularidades locales, abriéndonos a una 
comprensión de un tiempo histórico heterogéneo. 
“No es necesario decir que hay objetos históricos mostrando tal o 
cual duración: es necesario comprender que en cada objeto histórico 
todos los tiempos se encuentran, entran en colisión o bien se funden 
plásticamente los unos en los otros, se bifurcan o bien se enredan los 
unos en los otros.” (Didi-Huberman 2011, p. 66) 
El viaje permite ver con la mirada del extranjero la realidad, un 
complemento al fenómeno del extrañamiento planteado por Sklovskij. Si la 
lente con que mira el extranjero permite repensar nuestros juicios, adquiriendo 
un nivel de integración, cohesión y comprensión no accesible a quien no ha 
realizado el viaje, el extrañamientos saca a la cosa observada de su contexto 
cotidiano y nos pone frente a ella como si la viéramos por primera vez, 
utilizándose como medio para recuperar la percepción. En el viaje, en una 
primera instancia, el individuo está más sensible a percibir el medio. 
Por último, un campo fructífero de observación, además de la lectura 
de los diarios de viaje de Johann Wolfgang von Goethe, Lord Byron y los 
viajeros románticos chilenos del siglo XIX76, fueron los registros e 
interpretaciones de los viajes de los arquitectos modernos, con el caso 
paradigmático del llamado Voyage utile de Le Corbusier a Italia (1907, 1911), 
Alemania y Oriente (1911)77, el gran viaje de estudio de Gunnar Asplund a Italia 
                                                     
76 Cf. Brintrup1992, Viaje y escritura. Viajeros románticos chilenos. 
77 En 1965 se publica póstumamente el relato de Le voyage d’Orient. Además se cuenta 
con la publicación los Carnets del Viaje a Oriente, junto a los Carnets del viaje a Alemania y 
España, por Electa Editrice. Existen innumerables estudios acerca de los viajes de Le Corbusier y 
las relaciones con su obra, destacándose la exhaustiva reconstrucción publicada por Giuliano 
Gresleri 1984, Le Corbusier: Viaggio in Oriente. 
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y Túnez (1913-1914)78, el de Sigurd Lewerentz por Italia (1909) del cual solo 
hay como testimonio unas fotografías79, el de Erich Mendelsohn a Estados 
Unidos con un registro fotográfico80, el de Bruno Taut, desilusionado de la 
Unión Soviética y escapando de Alemania por la persecución nazi, hacia Japón 
(1933-1936) y posteriormente a Turquía (1936-1938)81, el de Louis I. Kahn a 
Europa (1928-1929), Italia, Grecia y Egipto (1950-1951) y Francia (1958)82, el 
de Alvar Aalto por Europa y Egipto83. También están los viajes de los 
arquitectos chilenos contemporáneos a Borchers, tales como, Sergio Larraín 
García-Moreno (1905-1999)84, Enrique Gebhard (1916-1978), Juan Martínez 
                                                     
78 Para la comprensión de la arquitectura de Gunnar Asplund (1885-1940) resulta 
fundamental la relación entre viaje y proyecto. Esto queda evidenciado en los ensayos de Ahlberg 
1982, Gunnar Asplund, arquitecto y el de Cornell 1982, El cielo como una bóveda. 
79 Cf. Moreno Mansilla 2000, p. 96-113, una interpretación del viaje a Italia de Lewerentz, 
utilizando como único testimonio unas fotografías, destacando su particular registro de la realidad, 
cuya huella se puede ver reflejada en su obra como un método proyectual. 
80 Cf. Mendelsohn 1928, Amerika: Bilderbuch eines architekten: mit 100 meist eigenen 
aufnahmen des verfassers (ed. Rudolf Mosse), contiene el registro del viaje a Estados Unidos. Fue 
reeditado en 1993 como Erich Mendelsohn’s "Amerika": 82 Photographs. 
81 Durante su estancia en Japón, Taut publicó  cuatro ensayos sobre el arte japonés 
antiguo y moderno analizando la cultura japonesa y sus formas de vida, su arquitectura tradicional 
y sus viviendas Cf. Taut 1935, Architecture nouvelle au Japón 1935, L’Architecture d’Aujourd’dui; 
1934, NIPÓN mit europäischen Augen gesehen; 1936, New Japan. What architecture should be, en 
Japan in Pictures; 1937, House and People of Japan traducido al alemán en 1997 y al español en 
2007, La casa y la vida japonés; hay un diario de su viaje-exilio a Japón (1933-36). Manfred Speidel 
los ha analizado en diversos artículos. 
82 Cf. Johnson, Lewis, Lieberman 1996, Drawn from the source. The Travel Sketches of 
Louis I. Kahn. Scully 1991, Fonti meravigliose. Louis I. Kahn: disegni di viaggio, Lotus International 
n° 68, p. 49-64, estudio de la evolución de sus dibujos destacando una autonomía pictórica reflejo 
de las mutaciones de la época, junto con presentar asociaciones con su arquitectura. Burton 1985, 
Castelli di eternitá. I geroglifici architettonici di Louis I. Kahn, Rassegna, n° 21, p. 68-73, postula una 
relación de forma y significado entre los jeroglíficos egipcios y ciertas formas de la obra de Kahn, 
basándose en su viaje a Egipto y en los libros que poseía. 
83 Cf. Schildt 1991, Alvar Aalto. Schizzi dai Taccuini, Lotus International n° 68, p. 35-47. 
Los dibujos de viajes de Alvar Aalto conforman un material fragmentario y desperdigado. Pese a 
esta limitación, se reconocen en sus dibujos un desinterés por lo construido, frente a una 
sensibilidad, enlazada con su búsqueda estética, por la configuración del paisaje y sus formas 
orgánicas. 
84El primer viaje de Sergio Larraín García-Moreno fue a los catorce años, permaneciendo 
en Europa durante cinco años. Un período de autoformación y asimilación, estudiando los museos 
e iglesias de Paris y sus alrededores, despertando en él una pasión y un gusto por el arte primitivo, 
el románico y el contemporáneo; rechazando el arte decimonónico y sus prejuicios. A su regreso a 
Chile estudió arquitectura, finalizando su carrera con un nuevo viaje a Europa visitando la Bauhaus 
y Le Corbusier. De aquí en adelante  no se detuvieron sus viajes, desplazándose desde Europa 
como centro hacia la periferia: Egipto, Ecuador, China, Japón, India, Nepal, Indonesia, Tailandia y 
los países que eran de la órbita socialista. No se cuenta con documentos de sus viajes (Historia de 
una vocación, p. 21. El texto recoge una serie de conversaciones entre Sergio Larraín G. M. y 
Juana Larraín. En: Boza 1990). 
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(1901-1976), Emilio Duhart (1917-2006)85, Roberto Matta (1911-2002), 
guardando las diferencias en el sentido y los objetivos de cada uno de estos 
viajeros, en la huella que dejó en sus vidas y obra y las proyecciones e 
influencias que tuvieron en el medio nacional e internacional. 
  
                                                     
85Emilio Duhart cursó toda su enseñanza primaria y secundaria en Francia. Estudió 
arquitectura en Chile, efectuando una serie de viajes a lo largo del país, los cuales le permitieron 
comprender elalma de su pueblo. En 1942 cursó estudios de postgrado en Harvard contando como 
profesores a Walter Gropius de quien fue asistente. A su regreso a Chile se asoció con Sergio 
Larraín. En 1952 fue becado por el gobierno de Francia para seguir cursos en el Instituto de 
Urbanismo de la Sorbonne, trabajando en la oficina de Le Corbusier. Regresó a Chile, abriendo su 
propia oficina, para años después volver a Francia, fijando allí su residencia y trabajo. Su principal 
obra en Chile fue el edificio de la CEPAL (1960-66, Comisión Económica para América Latina, 
alberga la sede en América Latina de la ONU) muestra de lo sensible y permeable que fue a la 
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M e t o d o l o g í a  
Esta investigación se enmarca dentro de la metodología del estudio de 
caso, comprendiendo sus ventajas en cuanto a la profundidad que se puede 
lograr en un trabajo de este tipo y las desventajas en cuanto a la imposibilidad 
de generalizar los resultados o extraer leyes universales dado lo particular e 
irrepetible del caso. 
En cuanto a la estructura metodológica de la tesis podemos diferenciar 
dos partes: la primera estructura la recolección y descripción de los datos y la 
segunda corresponde al análisis e interpretación de dichos datos. 
PRIMERA PARTE: RECOLECCIÓN Y DESCRIPCIÓN DE DATOS 
La recolección y descripción de datos abarcan en su primera etapa 
cuatro ámbitos de la producción pública y privada de Borchers, junto a los 
lugares visitados en sus viajes: 
1._ La obra publicada. 
2._ La obra construida. 
3._ Los documentos originales. 
4._ La visita a los monumentos. 
1._ La obra publicada de Borchers: Institución Arquitectónica, Meta 
Arquitectura, Haithabu, Juan Borchers. Libretas de viaje 1947-1950 -3 
volúmenes- los artículos en la revista Hogar y Arquitectura: La medición como 
substrato del fenómeno arquitectural, con cantidades crear cualidades y 
Lectura de una obra plástica, el orden de las ideas. La lectura de los libros y 
artículos publicados por Borchers, permiten un acercamiento de manera 
general a sus intereses junto a la jerarquización de los aspectos que considera 
centrales y periféricos de la arquitectura. Debemos considerar que el lenguaje y 
la sintaxis utilizada por Borchers en sus escritos son esenciales y de una 
precisión lacónica, utilizando la axiomática como herramienta general en la 
construcción del discurso. Esta característica obligó a una lectura detallada, 
párrafo a párrafo, de cada uno de los textos complementada por anotaciones 
explicativas y especulativas. 
2._ La obra construida, junto a Isidro Suárez y Jesús Bermejo,  en 
particular el edificio de la Cooperativa Eléctrica de Chillán (Copelec). Se 
consideraron tres maneras de leer, describir y analizar la obra construida. Una 
basada en la experiencia directa y personal de la obra, mediante un recorrido 
informado por los sentidos. Otra, de orden morfológico donde se practicó una 
descomposición en elementos menores y una recomposición del total. La 
última contrastó la teoría desarrollada por Borchers en diferentes textos con la 
obra. 
58 
3._ Los documentos originales. Se realizaron tres campañas al 
Archivo de Originales Sergio Larraín García-Moreno, cada una de ellas con 
objetivos diferentes, en las cuales se fueron ajustando el período de estudio y 
los criterios de selección de los documentos, la manera de leer y transcribir los 
documentos. 
La primera campaña (marzo, 2003) planteó la primera experiencia en 
un archivo para el autor de esta tesis. Se planteó como un conocimiento in 
extenso del archivo, de los diferentes tipos de documentos del Fondo Juan 
Borchers (correspondencia, fotografías b/n y color, libretas, cuadernos, diarios, 
fichas, carpetas de trabajo, microfichas, negativos fotográficos, películas, 
papeles personales y planos), de la base de datos y el motor de búsqueda 
disponibles, del tipo de catalogación aplicado y de las maneras de revisar y 
registrar el material documental. Se desarrolló una búsqueda sin limitación a un 
período en particular, utilizando palabras claves86 ligadas a las primeras 
intenciones de esta tesis, consultándose la correspondencia, las libretas de 
viajes y los estudios acerca del edificio de Copelec. Desde un principio se 
consideró como tema general el viaje, sin embargo, en la medida que se 
dimensionó la cantidad de documentos y la extensión de cada uno de ellos, se 
prefirió restringir el período de estudio, eligiendo una etapa significativa de los 
viajes de Borchers. 
De la segunda campaña (septiembre, 2004), una vez acotado el 
período de estudio entre 1947-1950 se revisaron las once libretas y los dos  
cuadernos de viaje, trabajando en la transcripción literal de las libretas y 
cuadernos para clarificar su contenido y facilitar su manejo y análisis. También 
se realizó una revisión de casi la totalidad de la correspondencia del periodo, 
desechando aquella de carácter personal. A partir de esta transcripción se 
identificaron ciertos énfasis en lo observado por Borchers durante el período 
estudiado y se contrastaron con el análisis de la obra publicada y construida 
con el objetivo de establecer un índice temático provisorio. Para la producción 
de este índice provisorio se tomó en cuenta el valor de los temas en los 
documentos del período de estudio, su recurrencia en los estudios posteriores, 
la intuición de que algunos contenidos de las libretas y la correspondencia 
fueran antecedentes de importantes aportaciones de Borchers. Como 
complemento temático y metodológico se realizó una recopilación de 
información acerca de los viajes de otros arquitectos modernos87. 
                                                     
86 Palabras claves buscadas: distancia, cultura, Copelec, Goethe, Juan Gris, Cézanne, 
Alberti, escrito-lectura, Perret, ajedrez, Plotino, América, Saenz de Oiza, lógica, euritmia, plástica, 
Escorial, Pisa, número plástico, Geometría. 
87 La bibliografía de esta recopilación de antecedentes de viajes de arquitectos del 
período del Movimiento Moderno es señalada en el capítulo 03._ Análisis. Los itinerarios. Se debe 
considerar que todos los viajes estudiados son de arquitectos europeos, ya que de ellos se puede 
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En la tercera campaña (noviembre, 2009, enero 2010) se completó la 
revisión de la correspondencia y de las carpetas de trabajo del período, 
realizándose además una búsqueda específica de documentos que pudieran 
cubrir ciertos vacíos de la biografía de Borchers88. 
Como un medio para sistematizar los datos se elaboraron tablas en las 
que se desglosaban los datos de las libretas89 y la correspondencia90. Un 
primer producto de estas tablas es la reconstrucción del itinerario de Borchers 
durante el período de estudio. Para esta reconstrucción se utilizaron como 
fuente documental primaria, las libretas y cuadernos de viaje y como 
secundaria, la correspondencia. Esto nos permitió una ordenación cronológica 
y geográfica de cada uno de los sitios visitados dando cuenta de las 
continuidades, discontinuidades e intermitencias del registro en cada libreta 
junto con las secuencias de los desplazamientos. Además, en estas dos tablas 
se define el listado de los autores y títulos de libros con los cuales se trabajó en 
la segunda parte de esta tesis. Para la construcción del listado se utilizaron 
varios procedimientos dado que la información encontrada en los documentos 
es parcial91, tomando en cuenta que no más de la mitad de las referencias 
incluyen autor y título. Borchers indica en sus libretas y correspondencia una 
serie de bibliotecas en Madrid92a las cuales concurría con frecuencia. Una 
búsqueda en las bases de datos de dichas bibliotecas, conducida por los 
campos autor o título generó un listado de las publicaciones existentes hasta el 
período estudiado, que fue restringido en cada caso en particular, lográndose 
una reducción de este vacío. Dado que Borchers se desplazó durante el 
período estudiado por buena parte de Europa y, que algunos libros los compró, 
y no los consultó en biblioteca, se realizó también un segundo listado, 
incorporando las redes de bibliotecas de España, Francia, Italia y Alemania, de 
manera tal de agotar las posibles referencias. En casos particulares, se 
                                                                                                                                  
encontrar un análisis e interpretación que va más allá de la mera presentación o transcripción del 
registro. 
88 Entre los vacíos cubiertos, está el haber encontrado el documento en el cual Borchers 
hace mención por primera vez del libro de van der Laan, Le nombre plastique. También se clarificó 
cuando se produjo el primer encuentro entre Borchers y Jorge Ferrari Hardoy y Juan Kurchan. 
89Las libretas y cuadernos son trabajadas página a página y, en sus tablas se indicaban 
los siguientes datos: número de página, fecha, ciudad, edificio, lugar, pintura, autores, 
representación, cita, observaciones y palabras claves. 
90Las tablas de la correspondencia se indicaban los siguientes datos: Fecha de envío, 
autor y receptor y sus respectivas locaciones, autores indicados, lugares (ciudades y edificios), 
arquitectos, músicos y pintores, citas y palabras claves con las cuales se podían asociar los 
principales contenidos de la carta. 
91 Para la identificación de autores y libros se tiene que considerar que en algunos casos 
la escritura ilegible en las fuentes documentales haciéndose difícil su identificación. 
92 Las Bibliotecas son: La Biblioteca Nacional, El Ateneo de Madrid y las bibliotecas del 
Consejo Superior de Investigaciones Científicas, en particular el Instituto Diego Velásquez de 
Historia del Arte. 
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utilizaron documentos anteriores al período en estudio para comprobar ciertos 
conocimientos o usos de Borchers. 
Las libretas y la correspondencia están compuestas tanto por textos 
como por dibujos. Esta característica hace necesario la incorporación en la 
presente investigación del estudio de las técnicas, estrategias y significados 
que le confiere Borchers a la representación. Para ello, en las tablas se 
realizaron diferenciaciones entre el croquis, el diagrama o el esquema, de una 
proyección paralela o una proyección cónica, del uso o no uso del color, etc. 
Enlos casos en que se realiza una serie de croquis de una misma obra, se 
establece la posición de cada uno de ellos en la planta, la amplitud de visión y 
la superficie visible, todos ellos datos importantes para el posterior análisis. 
4._ La visita de los monumentos mencionados o analizados en los 
documentos originales. Teniendo como antecedente que uno de los sesgos 
que marcan toda la producción de Borchers es la objetivación del campo 
sensible mediante la experiencia directa de la obra, esta tesis considera 
fundamental la vivencia y contrastación de lo registrado y observado por 
Borchers en las diferentes obras de arquitectura estudiadas en Europa y África 
que más lo marcaron en sus trabajos posteriores93. Con esto se busca convertir 
al investigador en un observador directo capaz de comprobar o refutar las 
teorías propuestas por Borchers. Para ello se realizaron dos actividades ligadas 
a las libretas y la correspondencia: una relacionada con el texto y otra con las 
representaciones. La primera consiste en la contrastación de lo afirmado en los 
textos con la realidad sensible. La segunda tiene relación con las 
representaciones las que, como veremos, responden a diferentes estrategias. 
En el caso de los croquis, construcción de una imagen desde un punto de vista, 
se buscó situar la posición del observador en el lugar, registrándose con una 
fotografía94. Si en los croquis Borchers representaba una abstracción de la 
                                                     
93 Resulta importante diferenciar entre el trabajo propuesto en esta tesis de vivencia y 
contrastación con lo que sería una reconstrucción del viaje. Contamos con una serie de 
antecedentes de reconstrucciones de viajes, entre los cuales podemos mencionar el que realizó 
Ricardo Daza 2009, en su tesis “El viaje de Oriente_ Charles Edouard Jeanneret y Auguste 
Klipstein – 23 de mayo – 1 de noviembre 1911” (UPC). La reconstrucción implica un seguimiento 
paso a paso de cada una de las actividades señaladas en los documentos y una narración de ese 
recorrido, como si fuera posible volver reconocer y constituir el contexto histórico y cultural en el 
cual está inmerso. En el caso de la vivencia y contrastación, el acento está puesto en los aspectos 
morfológico -espaciales de la obra o monumento estudiado, tomando en cuenta dos dimensiones 
temporales; la directa, palpable, marcada por el recorrido y la indirecta relacionada con la historia 
de la obra y los cambios que ha sufrido. 
94 Después de realizadas las visitas nos dimos cuenta de la importancia que tenía para 
Borchers la diferenciación entre lo que vemos y lo que registramos con diferentes medios (el 
croquis, la fotografía y la construcción de una perspectiva). Esto es tratado en el capítulo 3 de la 
presente tesis, La apariencia y la aparición. Experiencias respecto a las formas de darse el objeto 
arquitectónico en el tiempo. Este tema también es tratado de manera técnica en la tesis de Lluis 
61 
condición luminosa o la delimitación del espacio, la fotografía nos permitió 
incorporar otras variables como los colores y sus variaciones tonales o la 
habitabilidad, aunque por la reducción realizada por Borchers, no son de su 
interés, si nos permiten evaluar cuál es  su grado de distanciamiento de la 
realidad sensible. Otro caso son los dibujos de planta, corte y los esquemas 
bidimensionales y tridimensionales, los cuales fueron contrastados tanto in situ, 
como con planimetría existente, de manera tal de evaluar más allá del grado de 
fidelidad, el objetivo de la representación. 
SEGUNDA PARTE: ANÁLISIS E INTERPRETACIÓN DE DATOS 
Un primer paso de la investigación estuvo guiado por los temas que 
aparecían con un protagonismo evidente en las publicaciones de Borchers y las 
investigaciones acerca de su obra; conceptos tales como número, acto, orden 
natural y orden artificial, las metáforas asociadas a las obras de arquitectura 
como el cuerpo, carne, osamenta, o las referencias de orden filosófico, 
biológico, artístico, etc. 
Un segundo paso estuvo basado en la descripción de los datos, 
buscando ya no las insistencias en la cara pública de Borchers, sino que en la 
privada, expresada en los documentos originales, no concentrándose en 
conceptos, metáforas o referencias, sino que en edificios y lugares registrados 
con precisión, bajo los propios métodos de Borchers. Así aparecen el Campo 
dei Miracoli en Pisa, la plaza de San Marco, la catedral de Burgos, el Panteón 
en Roma, las pirámides de Gizeh, el Monasterio de San Lorenzo de El Escorial 
o un hórreo en Luarca. Con estos casos se plantean las primeras conjeturas95 
basadas en intuiciones, huellas, indicios, similitudes las cuales se fueron 
comprobando o desechando mediante una lectura acuciosa de los documentos 
relacionados con los viajes. 
Un tercer paso fue la construcción de un contexto a las fuentes 
documentales, el cual se compuso por la información y el análisis de las obras 
visitadas por Borchers y el listado de autores y obras contenidas en las tablas 
de descripción de los documentos. Para estimar el grado de influencia de cada 
uno de los autores y sus obras se realizó una lectura en paralelo con las 
fuentes documentales, descubriéndose una serie de citas y similitudes entre 
ambos, no enunciadas explícitamente por Borchers96. Esta lectura en paralelo 
                                                                                                                                  
Villanueva Bartrina 2001, Perspectiva lineal. Su relación con la fotografía y en Óptica, perspectiva, 
visión, en la pintura, arquitectura y fotografía 1974 de Maurice Henri Pirenne. 
95 Las conjeturas a diferencia de las hipótesis son suposiciones basadas en apariencias 
(Ginzburg 2000; Serna y Pons 2000). 
96 Como ejemplo de estas referencias entrecruzadas tenemos la mención en una de las 
libretas de viajes de las proporciones dinámicas y las estáticas. Esta diferenciación la podemos ver 
en el libro de Matila Ghyka (1927) Esthetique des proportions dans nature et dans les arts el cual 
fue estudiado por Borchers. A su vez Ghyka menciona a Jay Hambidge (1919, Dynamic symmetry, 
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resultó fundamental al detectarse que la insistencia explícita de Borchers en 
algún autor, no significaba necesariamente su grado de importancia. Las 
ligazones fueron abordadas a partir de la similitud de ideas generales, 
conceptos y citas específicas, imágenes y figuras. En este sentido, es 
importante reafirmar que las ligazones no se establecieron únicamente con las 
ideas generales expresadas por cada autor, en una suerte de síntesis de toda 
su obra. En casos puntuales se le hizo el seguimiento a ciertas nociones o 
conceptos utilizados por Borchers, rastreando los posibles autores que las 
planteaban y trabajaban. En este punto, no se debe olvidar la libertad del lector 
a la hora de decodificar una obra97. El contexto cumple con un rol explicativo y 
significativo, además de hilar el discurso. En muchos de estos casos, esta 
primera conjetura fue corroborada por la revisión de otros documentos 
originales en los cuales aparecía la referencia. El entrecruzamiento de las 
fuentes de Borchers, los conceptos extraídos, los lugares visitados, sus 
representaciones y el modo en que son estudiados, permiten constituir un 
mapa conceptual de parte de su obra. En este sentido resultó fundamental el 
análisis y la comprensión del modo de representar cada uno de los lugares, 
asociándolo tanto a las características del lugar, como a las lecturas de 
Borchers, buscando reconocer cuales eran las intenciones analíticas de 
Borchers para darle un sentido a las diferentes representaciones, al cómo 
esquematiza, qué esquematiza y cuál es el grado de simplificación o reducción. 
Las hipótesis, en este tercer estado, se fueron consolidando, 
permitiendo plantear un número acotado de temas a los cuales se les hace un 
seguimiento en los diferentes documentos. Como estrategia para consolidar las 
conjeturas se utilizó la reducción de la escala de observación de los 
documentos tomando en vez de una visión general globalizante, una visión de 
lo particular y los fragmentos. 
                                                                                                                                  
The greek vase) como el precursor en esta diferenciación. Después de una revisión de unos 
cuadernos de Borchers se comprobó que Borchers también estudió el trabajo de Hambidge. 
97“Pese a lo que puede parecer, leer no es una actividad evidente. Quienes se han 
ocupado de analizar históricamente esa práctica han subrayado los cambios que se habrían 
experimentado a lo largo del tiempo en la relación que el lector tendría con ese objeto material que 
es el libro. Pero hay más; se ha puesto también de relieve el tipo de intervención que aquel tendría 
ante ese libro como objeto cerrado, como objeto clausurado. Dicho en otros términos, un texto es 
algo concluido, inmodificable, frente al que su destinatario se resigna. En efecto, los libros 
incorporan sus propias instrucciones de lectura, sus propias reglas de descodificación y, por tanto, 
le exigen al lector que se atenga a ellas, convirtiéndolo de hecho en lo que Umberto Eco llamaba el 
lector modelo. Sin embargo, lejos de suceder siempre tal cosa, hay lectura asilvestradas, 
aberrantes, que vulneran el sentido de lo dicho, las intenciones del autor o de la obra. 
Tradicionalmente se pensó que esto podía estar causado por el error, la mala interpretación de 
esas instrucciones, la incapacidad o la falta de cultura del lector. No obstante, su intervención, las 
modificaciones que imprime en el sentido del libro o los significados que violenta, no se debe sólo a 
las limitaciones descritas, sino que puede obedecer muy bien a la fertilización que se da entre la 
imaginación de ese lector y la letra impresa.” (Serna, J.; Pons A.2000, p. 115) 
63 
La correspondencia fue utilizada como un complemento de las libretas 
y cuadernos, resultando fundamental para probar, precisar y profundizar los 
indicios de líneas argumentales que quedaban esbozados en las libretas. Con 
la lectura de la correspondencia se detectaron las referencias, los autores, los 
libros o los artículos leídos por Borchers dentro del período o con anterioridad, 
estableciéndose comparaciones y vinculaciones de elementos y hechos 
alejados en el tiempo y el espacio, proponiendo relaciones por similitudes o 
analogías. Al igual que con los documentos originales el estudio de los libros 
(contexto) se realizó por aproximaciones sucesivas y entrecruzadas, lectura y 
relectura, privilegiando el análisis y las relaciones de orden textual. 
LAS FUENTES DOCUMENTALES. EL REGISTRO DEL VIAJE 
Las libretas de viaje, la correspondencia y las carpetas de trabajo, 
1947-1950. Las fuentes gráficas y escritas 
Las fuentes documentales utilizadas en la investigación son, en primera 
instancia: las libretas de viajes, la correspondencia y las carpetas de trabajo. 
Todas ellas son expresiones, con distintos grados de abstracción y 
distanciamiento, de maneras de conocer el objeto observado: la libreta y el 
cuaderno, son el registro del enfrentamiento directo con la realidad sensible, la 
correspondencia, principalmente con Jesús Bermejo e Isidro Suárez, es el 
medio donde se explaya en los temas estudiados, junto a las impresiones de 
las ciudades y arquitecturas visitadas y las experiencias vividas, los estudios y 
ensayos, son el lugar donde se concentran de modo disciplinado y sistemático 
las afirmaciones por él realizadas. En un segundo plano y con un carácter 
referencial para esta investigación, están las obras proyectadas y las obras 
construidas por Borchers y su equipo, junto al análisis de ellas, sus escritos y 
sus libros, limitados a aspectos específicos de su trabajo, los cuales en sí 
constituyen una unidad. 
Las libretas de viaje y la correspondencia a estudiar, constituyen una 
fracción de las reflexiones de Borchers (1947-1950) y de su periplo más largo 
por Europa y África (1948-1958)98. A partir de 1951, las libretas de viaje son 
reemplazadas por los diarios99, de un carácter más personal y reflexivo100. 
                                                     
98 Hay referencias de un primer viaje a Europa entre los años 1938 y 1939 con visitas a 
Francia, Holanda, Alemania, Italia y Grecia y un encuentro con Le Corbusier donde Borchers 
además conoce a Jorge Ferrari Hardoy y Juan Kurchan. De este viaje encontramos un cuaderno 
fechado en Paris 1938-39 (FJB-D1181) y un conjunto de fichas de diversos autores (FJB-D0640). 
De este último documento es difícil comprobar cuales fichas corresponden a la época. 
99 La cantidad de documentos bajo una denominación común es: once libretas (1947-
1950), dos cuadernos (1948) y veintisiete diarios (1951-1975). 
100 Con esta frase finaliza la libreta once, la última libreta del período estudiado: “de este 
viaje que se termina hoy en esta etapa” (FJB-L04-0011[155]) 
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El primer registro en terreno de los viajes del período estudiado son las 
once libretas101 y los dos cuadernos102, siendo estos dos una toma de 
apuntes de la realidad bajo una mirada particular, el lugar donde se recogen las 
impresiones y reflexiones bajo dos herramientas: el dibujo y la anotación. 
Ambas son utilizadas como herramientas de aprehensión de la realidad, siendo 
cada uno de estos registros un complemento el uno del otro. El dibujo es 
presentado como una herramienta cognitiva, como un laboratorio de estudio de 
sus cavilaciones. Su forma de conocer es un cruce entre la ingenuidad de la 
mirada que estruja lo que ve y un posterior proceso lógico de comprensión de 
las leyes que lo producen. El hilo conductor de las libretas y cuadernos es así, 
la secuencia de golpes emocionales que pueden llegar a marcar toda una vida. 
Su método, de carácter empírico, busca objetivar el campo de lo sensible 
mediante una observación acuciosa, fruto de unos sentidos bien entrenados. 
Las anotaciones, un texto paralelo a los apuntes, en general son 
descripciones aclaratorias de los dibujos y esquemas, reflexiones acerca de lo 
observado y teorizaciones de los principios y reglas generales de la 
arquitectura. Tanto en las libretas como en la correspondencia, las anotaciones 
tienen como característica común, tal vez fruto de la inmediatez de la cual 
surgen, una despreocupación por atenerse a las reglas gramaticales y 
ortográficas, las cuales limitan en algunos casos las posibilidades de 
interpretación. 
Si hay una noción de tiempo expresada en el viaje y su registro, este 
no es un tiempo lineal, sino más bien uno heterogéneo, con intensidades 
                                                     
101 Las once libretas son del mismo tamaño con las medidas: 180 milímetros de alto por 
113 milímetros de ancho. La mayor parte de ellas tienen alrededor de 136 páginas con algunas 
excepciones como la libreta número uno con treinta y seis páginas y la número once con ciento 
cincuenta y seis páginas. A algunas de ellas Borchers les agregó hojas de diferentes tipos de papel 
entre páginas. Todos los dibujos y textos fueron realizados con tinta y pluma color azul, negro y 
rojo. Excepcionalmente algunos dibujos fueron realizados con lápices de cera contando con 
colores, principalmente el rojo, amarillo, el azul y el verde. A excepción de la Libreta dos(FJB-L01-
0002), todas las demás libretas contienen un registro lineal de tiempo, aunque en algunos casos 
con intermitencia. 
102 El Cuaderno de Egipto tiene por medidas 340 milímetros de alto por 245 milímetros de 
ancho y 43 páginas. El Cuaderno para Isidro tiene por medidas 360 milímetros de alto por 229 
milímetros de ancho y 68 páginas. Las hojas están prepicadas. Si en las libretas el uso del color es 
algo excepcional, en los cuadernos su uso es más extendido y tiene directa relación con lo que 
Borchers busca representar en la imagen, como el azulamiento de los colores a la distancia, la 
variación en los colores de un edificio durante el día o la variación de los colores de una hoja 
durante su secado. Los cuadernos constituyen documentos monográficos de lugares específicos. 
El Cuaderno de Egipto contiene todas las impresiones del viaje a Egipto de 1948, de tres semanas 
de duración. El cuaderno que le dedica a Isidro Suárez contiene un estudio del Campo de los 
Milagros, Pisa, la visita al sitio arqueológico de Selinonte en Sicilia y dibujos de escultura egipcia 
del Museo de El Cairo. Por el contrario, en las libretas dan cuenta de una variedad de lugares y 
reflexiones de Borchers. 
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variables, grandes concentraciones junto a grandes silencios. Tiempo en el 
cual la memoria y el recuerdo están continuamente actuando como un 
catalizador de las experiencias. A esto se suma una no linealidad y una 
intermitencia en la progresión del registro de las experiencias en el tiempo, 
debido en algunos casos a una discordancia entre la sucesión de páginas y la 
secuencia cronológica del viaje y en otros a grandes períodos de tiempo sin 
registro. 
En consonancia con el sentido original del viaje para conocer103, la 
motivación que mueve a Borchers a viajar es una búsqueda precisa impulsada 
por sus investigaciones y lecturas, adquiriendo de este modo cada uno de los 
desplazamientos en particular y el viaje en su totalidad –como movimiento104– 
un carácter de intencionado. En sus viajes busca crear un orden guiado por 
temas como el número, la geometría, el fenómeno espacio-temporal y la 
escala. Todas estas son acciones que dan cuenta de un sentido unitario de la 
variedad de objetos observados, una unidad reconocida por el punto de vista 
con que él observa. 
La correspondencia es un producto procesado de lo observado y 
pensado en los viajes. Borchers las consideró un documento en sí de la 
investigación; una herramienta de trabajo grupal y colaborativo105.El sistema de 
escritura utilizado fue el de las anotaciones dispersas, su recorte y asociación 
(“pegado”), para luego ser transcritas en una versión definitiva (FJB-C0034). El 
sistema de escritura implicaba además, una serie de acuerdos para hacer 
fructífero el intercambio de la correspondencia; acuerdos en la manera de citar: 
sus propias cartas y a otros autores, acuerdo en los colores de tinta para 
                                                     
103Paul Zumthor analiza etimológica y semánticamente de la palabra viaje, constatando 
que el significado que le damos hoy a la palabra viaje tiene relación con un cambio en el contexto 
mental que se inicia en el siglo XVII. En su origen, el viaje está asociado con los verbos conocer y 
buscar: “El verbo que suele corresponder al nombre viaje es, en francés antiguo y hasta el siglo 
XV, cerchier, en occitano cercar, del latín circa y que se aplica a un recorrido cercano, como el que 
se hacía para buscar –chercher- un objeto” (Zumthor 1991, p. 163). 
104“Este continuo viajar por Europa tiene algunas particularidades. Una de ellas es que los 
recorridos, a medida que transcurren los años, de desplazan desde el sur hacia el norte. Los 
períodos de viajes comienzan en torno al mar Mediterráneo. Se concentran en España, Italia, 
Grecia, Creta, incluyendo Egipto y Marruecos, todos países del Mediterráneo. Un segundo período 
de viajes dirige su interés más al norte y recorre Alemania, Holanda, Bélgica y Francia. No vuelve a 
visitar el Mediterráneo. Finalmente, se concentra en los países más nórdicos, como Suecia y 
Dinamarca.” (Cruz 1999, Los viajes de Juan Borchers, CA n° 98, p. 80) 
105“Para mi CONSTRUIR la COLABORACIÓN a través de la CORRESPONDENCIA es 
una preocupación cuidadosa porque creo que es una manera de hacer del siglo que vivimos y 
desfardará al tema del peso que suele tener el trabajo anticuado del investigados aislado.” (FJB-
C0297) 
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escribir106. En esta tesis se trabajó con treinta y cinco  cartas del período 1947 - 
50 con el siguiente desglose por años: 1947 con catorce cartas, 1948 con trece 
cartas, 1949 con tres cartas y 1950 con veinticinco cartas. Fuera del período se 
consultaron cerca de veinte cartas. Considerando que la correspondencia del 
período estudiado es numerosa, se utilizó como criterio de selección de las 
cartas incluir dentro del análisis todas aquellas que correspondían al análisis de 
obras o la exposición de teorías, desechando aquellas de carácter personal. La 
extensión de cada una de estas cartas es variable, aunque se puede observar 
que las primeras cartas son más reducidas y enumerativas y las finales son 
más extensas y expositivas. Las cartas dentro de su texto incluyen citas, 
extensas transcripciones, croquis, diagramas y esquemas, recortes de diario, 
fotografías y postales. 
Un último grupo de documentos, con formato variable y una presencia 
menor en esta tesis, corresponde a los estudios: los cuadernos y los blocks con 
citas, anotaciones y dibujos, las fichas de libros o las fichas de estudio. Se 
trabajó con estos documentos tanto dentro del período de estudio como fuera, 
utilizándose como criterio la necesidad de aclarar algunos conceptos 
presentados por Borchers sobre los cuales no hay la suficiente claridad en las 








                                                     
106 Tres tintas bien diferenciadas: azul o negra, la básica, la que sirve para todo, roja, nota 
o extracto que se quiera destacar, y verde, alcances marginales. A esto se suman los subrayados y 
la letra imprenta (FJB-C0158) 
107 Como ejemplo de esto tenemos en el cuaderno de Egipto una comparación entre los 
trazados de la Catedral de Notre Dame y la de Reims asociado a las proporciones dinámicas y las 
estáticas junto con la analogía de trazado del huevo al cual indistintamente se le aplica un trazado 




13Cuaderno de Egipto (FJB – L22 – 044 [018]). 










14La Carta Continua de El Escorial (FJB – C0297). Carta 
de Juan Borchers a Isidro Suárez desde Sevilla a Santiago 
de Chile, 24.09.1951 / 24.10.1951. 








































B i o g r a f í a  d e  J u a n  B o r c h e r s  F e r n á n d e z  
“Cada individuo tiene una distinta capacidad para vivir la historia 
presente; varía mucho el modo de compenetrarse los individuos con 
su propio devenir y con el de la historia.” (Spengler 1917, p. 178) 
Borchers dedicó su vida al estudio de la arquitectura con constancia y 
rigor desde la privacidad del estudio personal. Con el paso del tiempo su 
conocimiento se fue difundiendo y abriendo, pero siempre a un grupo reducido 
de personas muy cercanas a él. En este sentido mantuvo siempre una 
autonomía en sus intereses y su trayectoria frente al acontecer profesional 
nacional, caracterizándose por una fuerte individualidad y una escasa inserción 
en movimientos o grupos intelectuales locales, todo esto inscrito en su 
desapego del medio que lo rodeaba, indistintamente fuera este Chile o Europa. 
Fructífero fue su manejo de cinco idiomas: inglés, italiano, español, alemán y 
francés, manejo que con diferente grado de profundidad le permitió acceder a 
textos clásicos y contemporáneos de la cultura occidental. 
Borchers fue un viajero permanente y un estudioso no solo de la 
arquitectura sino de numerosos temas afines tales como filosofía, matemática, 
geometría, pintura y escultura, música, botánica, historia y geografía. La 
vinculación de todos estos temas desembocó conscientemente en un 
desarrollo lógico de un modo particular de ver y pensar la arquitectura. La 
lectura fue una actividad fundacional para Borchers, un medio para salir desde 
Punta Arenas, su ciudad natal, desde muy pequeño, y acercarse a las bases 
del conocimiento. Además, la lectura tuvo un fin específico para Borchers “el 
objeto de mi lectura no está en enterarme, instruirme, sino en resolver lo 
enigmático, en absorber el misterio” (FJB-D0540, 1958 Revisiones). El ámbito 
de sus lecturas fue amplio y variado, cubriendo casi todas las áreas del 
conocimiento: las ciencias exactas, las ciencias naturales, las ciencias sociales, 
la filosofía, el arte, la literatura y la poesía108. 
                                                     
108Un listado somero en cuanto a los personajes de su predilección y sus escritos es el 
siguiente: Platón y su Timeo, Baruch Spinoza y su Ética, Giambattista Vico y sus Principios de la 
Ciencia Nueva, Wittgenstein y su Tractatus lógico-philosophicus. La morfología desde Goethe a 
Wilhelm Troll. La música contemporánea Edgard Varese, Iannis Xenakis. La geometría de 
Pitágoras y Euclides. Los geómetras italianos Gino Loria –Storia delle matematiche-, Federigo 
Enriquez, Francesco Severi –Elementos de geometría-. Los historiadores Arnold Toynbee –Estudio 
de la Historia-, Johan Huizinga –El Otoño de la Edad Media-. Los pensadores alemanes Wilhelm 
Dilthey, Alfred Hettner, Friederich Ratzel –Antropogeografia–, Leo Frobenius –Monumenta 
Terrarum, Paideuma-, Wilhelm Pinder –El problema de las generaciones en la historia del arte de 
Europa, Deutsche barock plastik–, Oswald Spengler –La Decadencia de Occidente-, 
Schopenhauer, Nietzsche, Franz Altheim, y los matemáticos David Hilbert y August Möbius. Los 
intelectuales franceses Henri Poincaré –Ciencia y Método, Ciencia e Hipótesis-, Jean Cocteau, 
Blaise Cendrans, René Descartes, Roussel, Arthur Rimbaud. Los arquitectos Juan de Herrera –
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La ciudad donde nació, su conexión con el mundo que le rodeaba 
durante su niñez y adolescencia, su familia, en síntesis, sus orígenes, los 
describió en su manuscrito Haithabu, publicado más de dos décadas después 
de su muerte: 
“Nací en Punta Arenas, como por lo demás otros tantos que allí 
pudieron haber nacido, desde que a mediados del siglo pasado ese 
punto geográfico se convierte en una instalación permanente. En la 
época que yo nací la base de nuestros padres que no habían nacido 
allí y eran originarios de otras partes, eran la mayoría. El territorio era 
uno de los confines de la ecúmene, aún lo es hoy al cabo de algo más 
de 100 años de su origen. Allí llegaron mis abuelos con sus hijos y 
éstos fueron mis padres.” (HA p. 23) 
Juan Borchers nace el 4 de agosto de 1910109 en Punta Arenas, siendo 
en ese momento la ciudad más austral de Chile. La ciudad de Punta Arenas es 
expresión de circunstancias contrapuestas, gozando de un importante valor 
geopolítico para Chile. Por un lado la gran distancia que la separa de los 
centros poblados más próximos, marcan a la zona con su aislamiento. Por otra 
parte, al ser un puerto de paso de las rutas transoceánicas le permite tener una 
conexión directa con el resto del mundo. Esta misma condición de puerto lo tiñe 
con una condición mágica y de leyenda influirá en el joven Borchers, viviendo 
una época de grandes incendios110, barcos arrastrados por los temporales, 
naufragios, aventureros y viajeros que relataban a su paso historias de lugares 
exóticos. Punta Arenas a principios del siglo XX era una ciudad cosmopolita, en 
la cual, hasta antes de la inauguración del canal de Panamá en 1914, 
recalaban 1500 barcos al año. Respecto de esta presencia extranjera, 
Borchers, nieto de inmigrantes, destaca que Punta Arenas era un lugar de paso 
de personas, libros y objetos que iban de un océano a otro. Este contexto en el 
cual estaba Borchers se veía complementado por los libros de viajes y estudios 
de guerra de la biblioteca de su padre, junto a los juegos y objetos heredados 
                                                                                                                                  
Discurso sobre la figura cúbica-, Le Corbusier –Hacia una arquitectura, El Modulor-, Leon Battista 
Alberti –Re Aedificatoria-. El Rerum natura de Lucrecio. El Tao Te-King de Lao-Tse. 
109Hijo de Juan Borchers Neuhaus, y de Elisa Fernández Basoredo. Tuvo dos hermanos: 
Arturo y Luz. Su abuelo paterno, Carlos Augusto Borchers, era originario de Brake, Bremen, 
Alemania, arribó a Punta Arenas en 1898. Su abuelo materno, José Fernández Pallo y Suárez, 
originario de Sardin, Asturias, España, se instala en Punta Arenas en 1904 después de pasar un 
tiempo en Montevideo. 
110Los incendios de bosque nativo comenzaron con la presencia colonizadora, aunque no 
puede excluirse la posibilidad de que ocasionalmente intervinieran en ello los indígenas o alguna 
circunstancia natural. De manera casual o intencionada, estos incendios tenían por objeto la 
liberación de suelos para la agricultura y la ganadería extensiva, siendo una práctica aceptada 
durante mucho tiempo que redujo a cenizas miles de hectáreas a lo largo de la precordillera 
oriental de la Patagonia y todos los alrededores de Punta Arenas. 
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de las dos culturas de las cuales provenían sus padres, la alemana y la 
española. 
El origen de la población magallánica tiene dos vertientes, la nacional, 
conformada principalmente por gente proveniente de la isla de Chiloé, y la 
europea, con predominancia de croatas, españoles, británicos, alemanes, 
además de otros grupos minoritarios111. Este fenómeno de inmigración 
europea, iniciado en la década de 1870, se prolongó con la misma fuerza hasta 
1930. Precisamente ese origen inmigrantes de los abuelos de Borchers le 
hacen sentir un desarraigado respecto de Punta Arenas y Chile, orientando sus 
intereses hacia su ascendencia paterna, Alemania. 
“Su padre, naviero de profesión112, introdujo en él las nociones 
de los instrumentos, de las matemáticas, y especialmente la 
percepción del mundo que se encontraba fuera de Punta Arenas, el 
anhelo de viajar a dichos mundo, la conciencia de estar fuera de la 
civilización.” (Cruz, R. 1999, p. 18). 
Desde pequeño, los viajes y los viajeros fueron una permanente fuente 
de referencias para orientar los estudios, realizar analogías o estimular su 
fantasía. Conocedor de los viajeros de diferentes épocas, Borchers siempre 
estableció analogías con ellos; por ejemplo, en el período en que busca 
encontrar la teoría subyacente de la configuración de la ciudad colonial 
hispanoamericana, escribió: “como un Schliemann113, menos concreto en 
cuanto a los hechos, aunque no al objeto yo sondeo sobre el mundo vivo de las 
cosas variantes para alcanzar lo arcano en el pasado y para volver a esa 
superficie” (FJB-C0021), e insistiendo en el mismo Schliemann, pero en otro 
ámbito: “Cuando tomo a “PARIS” no como una ciudad sino como una zona 
arqueológica entonces puedo ir colocando fechas como las capas de Troya 
para Schliemann” (FJB-C0801). Respecto de la importancia que puede tener el 
viaje en diferentes personas, Borchers señaló: 
                                                     
111 Según el censo de 1920 Punta Arenas tenía 28.960 habitantes y en 1930 tenía 37.913 
habitantes (Zamora, Enrique 1975, La evolución urbana de la ciudad de Punta Arenas, apartado 
Anales Instituto de la Patagonia, vol. 1 y 2). En 1925 habían 7.000 extranjeros de 18 
nacionalidades de los cuales la mayoría eran yugoeslavos (2.300), españoles (1.500), británicos 
(1.100) y alemanes (400) (Zorrilla, Manuel 1925, Magallanes en 1925, Imprenta Yugoeslava, Punta 
Arenas) 
112Según recuerda Borchers, su padre diseñó un barco para pasajeros en 1928 que hacía 
el viaje por los canales del Sur de Chile, En ese momento tenía 40 años (el padre de Borchers 
nace en 1888. 
113 Heinrich Schliemann (1822-1890) millonario prusiano que dedico la mitad de su vida a 
formar fortuna y la otra mitad a cumplir con su sueño de encontrar las ruinas de Troya basándose 





1 Fotografía aérea de Punta Arenas, FJB-F01-0233 (circa 
1900). 
2 Fotografía aérea de Punta Arenas nevada (fotografía sin 
autor ni fecha, FJB-F02-0796) 
3 Muelle de carga en Punta Arenas (circa 1900) 
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“Que Ratzel haya sido promovido a sus visiones 
antropogeográficas y que el viaje a Estados Unidos haya actuado 
como agente, que von Richtofen geólogo en California y un viaje a 
China haya hecho de él un geógrafo genial; de esto hay varios 
ejemplos pero no los veo decisivo más que realmente en cada uno de 
ellos: el agente puede ser cualesquier cosa, y la relación entre uno y 
otro guarda una relación semejante a predisposición y agente; el 
elemento catalítico puede ser cualesquiera: fracaso, enfermedad, 
necesidad, obligación, no importa.” (HA p. 22-23) 
Las matemáticas y la geometría fueron parte de sus intereses desde 
pequeño. Según recuerda, encontró en un cajón del escritorio de su padre un 
libro de Aritmética, fundamental en su iniciación., luego vino la llegada de un 
profesor italiano de matemáticas a Punta Arenas con quien aprendió las 
proporciones y la posibilidad de aplicar el arte de la sección de oro. Su etapa 
escolar básica la realizó en el Deutsche Schule y la secundaria en el Liceo de 
Hombre de Punta Arenas. Durante su adolescencia se dedicó con gran 
seriedad a la lectura de obras que en un futuro serían los fundamentos de su 
reflexión. 
Según relata Borchers, en su hogar se producía una fuerte tensión 
entre el interior y el exterior, la familia estaba muy volcada hacia sí misma, una 
“casa muy cerrada” (FJB-C0388) de la cual se salía mínimamente, a lo cual se 
le suma que tenían un trato distanciado con las demás personas.Pero lo que 
más marcó a Borchers de su región de nacimiento es el paisaje, un clima y una 
geografía extrema que difícilmente lo podían dejar inmutable. 
“Si he de aislar los hechos - trauma114, veo el paisaje en primer 
lugar y esto en todo su irradiante extensión, tanto en su característica 
externa como interna, y más que en su analogía en su dinámica 
activa: poética, algo así como una geografía poética en sentido de J. 
B. Vico, una especie de entidad física y psíquica, con un alma 
actuante e hipnótica. (HAp. 24) 
Punta Arenas ejerció una influencia determinante en toda su vida. 
                                                     
114 Un “hecho - trauma” es definido como un impacto abrupto y doloroso de un evento 
externo en un sujeto. Borchers no carga de esa condición negativa de “doloroso” al evento externo 
tal como lo hacen los sicólogos. Más bien le da una connotación positiva, pero reconociendo lo 
trascendente que puede ser en la vida de un sujeto. Ahora bien, no todo evento impacta del mismo 
modo a todos los sujetos, por lo que se tiene que tomar en cuenta tanto el hecho que viene desde 
afuera, como el impacto que sufre la psique del sujeto y también el modo en que se articulan 






4 Punta Arenas y el Estrecho de Magallanes, panorama, 
c1900. La distancia a los centros productivos hizo que la 
mayor parte de Punta Arenas se construyera con madera, 
generalmente lenga, muy abundante en los bosques 
nativos. 
5Fotografía del cementerio de Punta Arenas (s/f). 
6Croquis (reproducido por el autor de: Borchers, 1952, 
América como individuo geográfico, FJB-C0430). “En Punta 
Arenas los incendios, el corte del bosque y el viento no 
permitieron que el bosque continuara con su propia 
protección. El viento hacía imposible reforestar bajo la 
misma figura de planta. Fueron los jardineros alemanes los 
que descubrieron en los cementerios. Su forma geométrica 
entra en cuenta. ”En el dibujo, Borchers diferencia los 
efectos del viento en dos tipos de árboles (figura de la 
derecha, reproducido por el autor). El árbol de la izquierda, 
aquel del cementerio, “el viento aumenta en la altura y es 
donde le ofrece menos superficie. Así crece el árbol desde 
abajo protegido, logrando ganar cuerpo.” Del árbol de la 
derecha dirá “forma típica del árbol conformado por el 
viento de Punta Arenas.” (FJB-C0430) 
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Borchers estudió arquitectura en Santiago, en la Universidad de 
Chile115, lo que lo llevó a su primer desplazamiento fuera de Punta Arenas en 
1929, ciudad a la que volverá en contadas ocasiones pero que estará siempre 
presente en su reflexión. “Llegué a Chile desde un territorio solo. Y el ferrocarril 
que tomé en Puerto Montt me dejó un Enero caluroso y asoleado en ese puerto 
que es la Estación Central. Los cursos comenzaron en marzo” (Borchers 1987, 
p. 58). Entre sus profesores encontramos a Juan Martínez116, Rodulfo Oyarzun 
Philippi, Alfredo Benavides y Karl Brunner117. De este último siempre recordará 
su reconocido Seminario de Urbanismo, una iniciación en el urbanismo 
científico promovido en la época, el cual Borchers caracterizó de la siguiente 
manera: “Con Brunner yo trabajé un urbanismo computista” (FJB-C0844). 
Paralelamente Brunner trataba en su Seminario el urbanismo como arte y como 
hecho estético, rescatando el carácter histórico de la ciudad y la posibilidad de 
recrear mediante una adecuada valorización arquitecturas previas, dando 
cuenta de que existen leyes que eran tan validas en el pasado como hoy, 
posición alineada con el pensamiento de Camilo Sitte. 
En 1932118, es expulsado de la universidad por ser uno de los activos  
 
                                                     
115 De acuerdo a las Actas de Notas de Borchers, era destacable su rendimiento en 
Geometría Descriptiva, Dibujo, Matemáticas, Teoría de la Arquitectura, Urbanismo e Historia de la 
Arquitectura. (FJB-PP0015) 
116 Juan Martínez Gutiérrez (1901-1976) es uno de los arquitectos más destacados del 
siglo XX en Chile. Su obra es expresión de la transición entre el eclecticismo y el Movimiento 
Moderno. Obtuvo la mayor parte de la obras importantes de la época a través de concursos 
públicos: el pabellón chileno en la Exposición Iberoamericana de Sevilla (1927-29), la Escuela de 
Derecho (1934-38) y la Escuela de Medicina (1950-62) de la Universidad de Chile, el Templo 
Votivo de Maipú (1943-74) y la Escuela Militar (1943-45). Fue profesor y decano de la Facultad de 
Arquitectura de la Universidad de Chile. (Eliash, Tuca 2009; Cáceres 2007) 
117 Karl Brunner (1887-1960), arquitecto y urbanista austriaco. Residió en Chile en dos 
períodos. En el primero entre 1929-1931, contratado por el Gobierno de Chile, se encargó del 
proyecto de Barrio Cívico y del Plan Regulador del Barrio Universitario en Concepción (1931) junto 
con la docencia en la Universidad de Chile. En su segundo viaje a Chile (1934) fue contratado por 
la Municipalidad de Santiago para la elaboración de un anteproyecto de Plan Regulador para la 
comuna. Luego Brunner emigró a Colombia donde permaneció cerca de 20 años. Brunner formó 
parte de una línea de urbanistas que reconoció las características propias de América buscando 
que sus intervenciones no fueran traumáticas (AAVV 1996, Especial Karl Brunner). 
118 Respecto de esta fecha hay variaciones entre las diferentes fuentes utilizadas, 
considerando como la más confiable la del Seminario de Investigación: AAVV 2005, “Juan 
Borchers: Inéditos: fuentes intelectuales y alcances arquitectónicos” que se basa en los registros 
académicos. Otras fuentes difieren en algunas fechas. En el apartado de la biografía de Juan 
Borchers (Cruz) de la Revista CA n° 98 se indica cómo año de expulsión de Borchers, 1937 y de 
reintegro, 1938, después de ser suspendido por su participación activa en las reformas de estudio 
en enero de 1934, junto a Marco Aedo y Enrique Gebhard. En el mismo número de la revista CA, 
en el artículo El desarrollo de la obra (Pérez) se indica como fecha de expulsión 1933, reingreso en 
1935 y egreso en 1938. Según Eliash, Moreno (1989) fue suspendido en 1933 junto a Enrique 


















7 La vivienda adquirió en los planteamientos de Brunner 
una posición de relevancia, considerándola como “la célula 
primaria de la ciudad y la base de todo estudio urbanístico” 
una evidente influencia en el pensamiento posterior de 
Borchers acerca de la ciudad. En la libreta 5 encontramos 
este dibujo en el cual establece en un nivel simplificado, las 
relaciones entre el lote y su forma de ocupación, la 
subdivisión de la manzana y el trazado abstracto de la 
ciudad fundacional americana, identificando como el primer 
elemento de la ciudad a la casa. “la unidad / el elemento: la 
casa / la circulación / la técnica: valorización / del sistema / 




promotores de la movilización que perseguía una reforma integral de la Escuela 
de Arquitectura de la Universidad de Chile. Junto con la democratización de la 
Institución, la Reforma proponía una actualización del plan estudios en cuanto 
a su estructura, contenidos y fines la cual en términos simples consistía en la 
incorporación de los postulados del movimiento moderno frente a los vigentes 
del Beaux Arts119. Borchers es autorizado a reingresar en 1935, egresando en 
1938 después de rendir los exámenes pendientes de quinto año. La serie de 
viajes de Borchers a Europa se inician en 1938120 en el período entre su egreso 
y la titulación. De este viaje en el cual visitó Francia, Holanda, Alemania, Italia y 
Grecia, Borchers no dejó un registro pormenorizado de sus movimientos, pero 
sí algunas anotaciones de su ritmo de trabajo diario en París121. En 
documentos posteriores al período, Borchers siempre recordaba sus 
encuentros con Le Corbusier122, arquitecto que lo marcó indeleblemente en 
                                                     
119 El proceso de la Reforma del 46 de la Escuela de Arquitectura de la Universidad de 
Chile se inició 14 años antes, en 1932 y finalizó en 1946 con la Reforma propiamente tal. En 1932, 
coincidiendo con la caída de la dictadura de Carlos Ibáñez del Campo, un grupo de estudiantes de 
la Escuela de  Arquitectura de la Universidad de Chile -entre los cuales estaba Juan Borchers- 
impulsados por las ideas renovadoras de Le Corbusier y Walter Gropius, propusieron la eliminación 
de los academicismos de la enseñanza de la arquitectura, hasta esas fecha imperante. Este grupo 
fue expulsado de la Universidad. En 1939 diversos factores (el regreso de los estudiantes 
expulsados en 1932, la influencia de ciertos intelectuales y el giro hacia la izquierda del gobierno 
por el triunfo del Frente Popular) impulsaron nuevamente las ideas renovadoras, catalizadas por el 
Centro de Alumnos en el Manifiesto del 39’ en el cual se enarboló como bandera de lucha la 
disparidad entre lo que se enseñaba y la realidad económica y social del país. El manifiesto no tuvo 
eco en las autoridades de la época, pero seis años después una nueva movilización hizo resurgir 
los impulsos renovadores, esta vez con un final diferente, la aprobación de un nuevo Plan de 
Estudios por el Consejo Universitario a principios de 1946. De esta reforma surgió como estrategia 
de formación la idea del arquitecto integral, la cual fue descrita en el 1947 en la Revista 
Arquitectura y Construcción como “un arquitecto que sepa comprender y sentir el complejo 
fenómeno de la vida contemporánea, que disponga de instrumentos y métodos necesarios para 
resolver los problemas de su organización espacial, y sea capaz de descubrir y recrear en su 
expresión y lenguaje actual, los valores permanentes de la arquitectura”. (AAVV 1999, A 53 años 
de la reforma de 1946) 
120 Viaje iniciado en 1938 y finalizado anticipadamente en 1939 por el inicio de la 
Segunda Guerra Mundial. 
121Borchers enumera en el cuaderno sus lecturas, programa viajes y su jornada de 
trabajo, con un especial cuidado en su higiene personal. Elabora un programa de viaje por Europa 
(Budapest, Grecia, Asia Menor y Egipto) y América del Sur (Cuzco, Lima, Arequipa), señalando 
países y ciudades junto con la cantidad de día de permanencia en cada una de ellas. En cuanto a 
su ritmo de trabajo diario, lo describe obsesivamente en las actividades y en su duración: de 6 a 13 
hrs. Gymnopedias –análisis de matemáticas, enigmas y problemas de ajedrez, de 13 a 14 
almuerzo – carne, verdura postre-, de 14 a 20 hrs. lecturas, ver exposiciones, conciertos, de 20 a 
21 hrs. cena comida ligera y de 21 a 24 hrs. meditación y oración. (Cuaderno, 1938, Paris, FJB-
D1181) 
122“Conocí a Le Corbusier el año 38 en Paris a 27 años de su “Voyage Utile”. Tenía 
entonces 51 años. Hablamos en varias ocasiones, bis a bis en la mesa de su taller. Hacia un rincón 
80 
toda su vida y obra123, desde su periodo de estudiante, estudiando a fondo 
Vers une Arquitecture (1923), libro del cual realizó una lectura crítica a lo largo 
de toda su vida, fundando las bases de su reflexión124. De aquí se pueden 
suponer las razones que lo impulsaron a visitar algunas obras paradigmáticas 
utilizadas por Le Corbusier como referencias de su discurso, tales como la 
Acrópolis en Atenas, el Partenón o el Campo de Pisa. También en ese mismo 
viaje visitó la catedral de Colonia, el Duomo de Milán y Florencia. Su cercanía 
al pensamiento lecorbuseriano no tiene que verse como una ciega militancia al 
racionalismo, sino más bien como un punto de partida sobre el cual, con el 
paso de los años, se fue consolidando un punto de vista de la arquitectura 
propio e independiente125. Así es como al final de su vida, Borchers afirmó 
acerca de la Acrópolis de Atenas en su libro Meta Arquitectura “nuevo 
disentimiento con las creencias a las que Le Corbusier adhería, pero esta vez 
ya escindente e irremediablemente diversa”. Las diferencias con Le Corbusier 
van desde la asociación de las irregularidades de las medidas del Partenón 
sólo como una corrección óptica, la cual no compartía, hasta la manera de 
asumir los fundamentos de la pintura de Cézanne y el tratamiento de los 
cuerpos simples. También en este, su primer viaje a Europa, Borchers conoció 
 
  
                                                                                                                                  
de esa sala alargada en rue de Sevres 35, 2° piso a mano derecha, se hacinaban las maquetas del 
concurso del Palacio de los Soviets para Moscú y el rascacielos para Alger. Ambos perdidos. Sin 
trabajo.” (Borchers 1974, p. 2) 
123“Borchers tuvo clara conciencia de la heterogeneidad que caracterizaba al movimiento 
moderno desde sus inicios. Esta conciencia se expresa en la adhesión a una corriente específica: 
la corbusiana. Su decidida posición origino críticas entre algunos de sus contemporáneos y ha 
hecho que un fantasma corbusianismo ronde la obra de Borchers. Sin embargo, más allá de una 
crítica superficial, se esconde un fenómeno que puede constituir uno de los aspectos más 
interesantes de la posición de Borchers: partir explícitamente del lenguaje corbusiano para, 
asimilándolo radicalmente, poder desarrollarlo en sentido diverso.” (Pérez 1999a, p. 30) 
124 Borchers recuerda que una vez iniciadas las clases en la Escuela de Arquitectura de 
la Universidad de Chile en 1929 “casi inmediatamente comencé a leer las obras de Le Corbusier. 
Hoy al releer mis anotaciones de entonces no tengo porque variar una sola. Lo que valoré, lo que 
pasé en silencio, todo está igual, solo que fundado.” (Borchers 1987, p. 58) En la construcción de 
Copelec Borchers mantuvo una intensa correspondencia con I. Suárez y J. Bermejo. De esa 
correspondencia se extrae el siguiente párrafo: “El punto de partida es “VERS UNE 
ARCHITECTURE”, pero un allí, a pesar de mi alucinado entusiasmo, las dudas las he ido 
aclarando y resolviendo.” (Carpeta Plástica, 1962/1966, carta de Juan Borchers a Jesús Bermejo, 
FJB-D0539) 
125 La presencia de Le Corbusier se puede ver reflejada principalmente en todos sus 
proyectos, tanto individuales como grupales y en el período final de su obra teórica. Dentro del 
período  estudiado en esta tesis (1947-1950) se encuentra en pocos lugares mencionado Le 
Corbusier y sólo encontramos reducidas menciones a una de sus obras, la “Unité d’Habitation” de 
Marsella (27/8/1949, FJB-L03-0009[25]; 26/12/1950, FJB-L04-0011[143]), pese a sus repetidas 












8 Manifiesto “Voluntad y acción” publicado en el primer 
número de Austral (Junio 1939), publicado como separata 
en la Revista Nuestra Arquitectura. Dos franjas de 
imágenes complementan el manifiesto, reuniéndose obras 
ingenieriles (torre Eiffel, la “Ferris Wheel” de Chicago 
1893), monumentos de la arquitectura egipcia, griega y del 
Renacimiento, arquitectura vernácula y cuatro obras 
contemporáneas: la Bauhaus de Walter Gropius, el 
Pabellón Suizo de Le Corbusier, la casa Milá y la Sagrada 
Familia de Antonio Gaudí. Insinuantes parecerán está 
últimas tres imágenes si recordamos el prólogo escrito por 
Borchers para la tesis de grado de José Domingo Peñafiel 
(1974), donde con un sentido autobiográfico declara en los 
párrafos dedicados específicamente al año 1938, año de su 
viaje a Europa, que sus sentimientos pendulaban entre el 
mensaje de Le Corbusier y el de Gaudi, pudiéndose 
destacar, pese a las diferencias entre las obras de ambos 
maestros se puede leer como un denominador común la 
importancia de la geometría en el cómo pensaban un 
proyecto. 
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9 Propuesta de Le Corbusier para la Cité d’affaires en 
Buenos Aires publicada en Precisions (1930). La propuesta 
la componen rascacielos del Plan Voisin apoyados sobre 
una plataforma artificial, edificios de media altura sobre la 
plataforma en forma de tridente, un aeropuerto situado en 
una plataforma alejada, dos anchas avenidas E-O y N-S. 
10-11En la Oeuvre complète 1934-1938 Le Corbusier 
publica una segunda propuestas con un mayor grado de 
definición del Plan Director para Buenos Aires. El Plan, no 
es tan desmedido como la primera propuesta, en cuanto a 
las plataformas sobre el rio de La Plata, pero si toma 
partido en la ciudad existente, proponiendo en vez los ejes 
E-O y N-S de la primera propuesta, una red vial en la 
cuadricula existente de Buenos Aires, además de nuevos 
centros urbanos. “Ya no hay un plan en abstracto sino 
consideración de la ciudad real”(Álvarez 1991, p. 141) En 
su Informe final (FJB-D0745, 1946-47) de la Beca en 
Buenos Aires, Borchers analizó el Plan de Le Corbusier 
distinguiendo 3 ideas fundamentales: recuperar el rio de La 
Plata, convertir el centro en un lugar de oficinas y producir 
una unificación en la ciudad mediante una operación de 
arquitectura. Estas 3 ideas se materializan en 4 acciones: 
la separación de la ciudad y el rio de La Plata, escisión en 
el barrio norte y sur mediante la incorporación de 
organismos culturales, incorporación del automóvil y 
desaparición de la llanura excesiva, mediante un relieve en 
la ciudad, los edificios en altura. 
12  13       14  
12-13 Borchers relaciona, en primer lugar, la fundación de 
Punta Arenas (1848) y su traza, con las demás ciudades 
americanas fundadas por los españoles, para luego 
estudiar el relieve, la trama y los tiempos de recorridos 
dentro de la ciudad. En la propuesta de Plan para Punta 
Arenas, Borchers replica el eje de internación en el mar 
junto con la plataforma del Plan Director de Buenos Aires. 
(FJB-L01-0003[107/134], FJB-C0034, C0035) 




en el estudio de Le Corbusier a Jorge Ferrari Hardoy y Juan Kurchan126, 
quienes en ese momento trabajaban en el desarrollo del Plan Director para 
Buenos Aires, iniciado por Le Corbusier en su primer viaje a América en 1929. 
De ese primer encuentro con Borchers, Ferrari Hardoy y Kurchan recordaron 
en la única carta de ellos consultada en el Archivo: 
“Buenos Aires, Octubre 18 / 39 
Querido Borchers 
Ayer hemos hablado de ti. Un “chiquillo” chileno nos trajo un 
recuerdo de un grupo que fue una vez a llamar a la puerta de 35 Rue 
de Sevres. 
Quisiéramos saber que es de tu vida; que haces ahora, de vuelta 
a Chile, -en que trabajas.- 
Nosotros te hemos mandado hace algún tiempo, una revista127, 
primera aparición de un grupo cuya idea nació en Paris y cristalizó 
aquí.- (la mandamos a casa de flia. Matetich) Si no lo has recibido, 
Rojas te la mostrará. 
Junto contigo hemos recordado a Suárez y Góngora128 y con 
Uds. mil cosas de nuestras charlas en el Dome, o en el Chez Dupont. 
                                                     
126 Jorge Ferrari Hardoy (1914-1976) y Juan Kurchan (1913-1972), arquitectos 
argentinos, junto a Antonio Bonet (1913-1989) arquitecto español, fueron los integrantes centrales 
del grupo Austral. Estos tres arquitectos iniciaron a fines de 1937 un itinerario de afirmación e 
interpretación del ideario moderno en el estudio de Le Corbusier, con el desarrollo del Plan Director 
para Buenos Aires. En 1939, a su regreso a Argentina, formaron el Grupo Austral al cual se 
integraron posteriormente Abel Lopez Chas, Vera Barros, Simon Ungar, Hilario Zalba, Itala Fulvia 
Villa, Olezza, José Alberto Le Pera y Sanchez Bustamente y por último Jorge Vivanco y Valerio 
Peluffo. “Austral será el nombre-consigna adoptado, que resume el ambiente reivindicativo de una 
identidad propia para ese mundo multilingüe que es Buenos Aires en la década de los treinta, en la 
que se pretende enhebrar lo social, lo territorial y lo técnico.” (Álvarez, Roig 1999, p.50) Aunque el 
grupo Austral en 1942 dejó de reunirse, algunos miembros continuaron trabajando en conjunto, con 
posterioridad a su disolución en 1943. El Plan Director de Bs As fue publicado en Abril de 1947 por 
Ferrari Hardoy y Kurchan en la Revista Arquitectura Hoy (versión argentina de la revista francesa 
Architecture d’aujordui). Ferrari Hardoy  fue nombrado en 1948 Consejero Director de la Oficina de 
Estudio del Plan de Buenos Aires, posición desde la cual buscó restablecer la relación con Le 
Corbusier quien le respondió duramente a su propuesta. Ferrari Hardoy convocó a Kurchan, Bonet, 
Vivanco y Roca a formar parte de la Oficina como colaboradores. En 1949 la Oficina se disolvió 
debido a conflictos políticos Posteriormente Ferrari Hardoy se dedicó a la actividad universitaria y al 
campo de la planificación urbana. Kurchan, por su parte, continuó con el ejercicio de la profesión en 
el ámbito público y privado (Álvarez, Fernando 1991, El Sueño moderno en Buenos Aires 1939-
1940, Tesis Doctoral inédita UPC) 
127 Ferrari Hardoy y Kurchan se refieren al primer número de Austral publicado en junio 
de 1939 como separata en la Revista Nuestra Arquitectura. 
128Mario Góngora del Campo (1915-1985) fue uno de los historiadores chileno más 
destacado entre los de su generación. Estudió leyes pero se tituló en la carrera de pedagogía en 




Estuvimos varias veces con Uds. escuchando a Neruda cuando 
estuvo aquí. 
Con esta, un fuerte abrazo que se hará efectivo cuando el 
Congreso CIAM se realice en Chile. 
Manda fotos de tus proyectos si tienes, algo tuyo; escribe!” 
(FJB-C0001, Carta de Ferrari Hardoy y Kurchan, de Bs. As. a 
Santiago de Chile) 
El impacto producido por el Plan Buenos Aires en Borchers lo podemos 
ver reflejado en la versión adaptada a Punta Arenas de este Plan129. Hay que 
acotar que esta adaptación está más emparentada con la segunda versión 
publicada en las Oeuvre complète 1934-1938 de Le Corbusier que con la 
primera, esbozada en Precisions (1930). Su preocupación por la ciudad, en 
este período, lo llevó a indagar en los orígenes de la ciudad y como las 
ciudades actuales son consecuencia de ella130, reducir la ciudad a los 
componentes más simples que la componen y buscar las leyes que rigen los 
fenómenos de la instalación humana sobre la tierra, abocándose al estudio de 
la obra del historiador del urbanismo Pierre Lavedan131, el geógrafo Paul Vidal 
de la Blache y de los alemanes Leo Frobenius y Oswald Spengler. 
                                                                                                                                  
cual trata acerca de la historia europea del siglo XVI y XVII, fue dirigida por Juan Gómez Millas, 
quien fuera Rector de la Universidad de Chile (1953-1963) años después. Según Gómez Millas, 
Góngora pese a ser inteligente y estudioso no creía en la tecnología, o en palabras de Góngora, no 
le tenía afecto a la modernidad. Esto aparece evidentemente ligado a su predilección por la historia 
Medieval y Moderna (solo siglos XVI y XVII) europea y en un segundo lugar de la historia colonial 
hispanoamericana, el ámbito que lo hizo reconocido a nivel nacional. Asimismo fue importante su 
contribución en el campo de la historia de las ideas y mentalidades. Su manejo de varios idiomas le 
permitió adentrarse en los estudio de la historia de la vertiente francesa, alemana y anglosajona. 
Su primer viaje a Europa fue en 1938 pasando la mayor parte del tiempo en Paris (no está claro si 
ya conocía a Borchers o fue en Paris donde se conocieron). Entre 1947 y 1948 inició sus 
investigaciones en historia colonial hispanoamericana en la Universidad Central de Madrid (actual 
Universidad Complutense de Madrid) y el Archivo de Indias (en 1948 Borchers también estaba 
desarrollando investigaciones en el Archivo de Indias). Se sucedieron otros viajes en 1952 y 1953, 
en 1956, 1961 y 1974 (Collier, S. 1987, Una entrevista con Mario Góngora). Según describe 
Patricia Arancibia, su círculo de amigos era reducido pero de gran fidelidad, destacando que era 
miembro y asiduo visitante del hermético grupo que pululaba en torno a Juan Borchers y a Isidro 
Suárez (Arancibia 1995, p. 262) 
129 Los bocetos de esta adaptación los podemos encontrar en la correspondencia enviada 
por Borchers a Suárez desde Punta Arenas (FJB-C0034) y la Libreta 03 (FJB-L01-0003), todos 
ellos documentos de 1947, posteriores a su estancia en Buenos Aires (1946-47). 
130...”Me gustaría poder situar esa primera ciudad de las cuales las nuestras son 
consecuencia. Poder fijar con ayuda de Frobenius y Spengler el movimiento en que aparece la 
ciudad”… (FJB-C0035) 
131El primero de los tres volúmenes dedicado a la Historia del Urbanismo de Pierre 
Lavedan fue publicado en 1926, “Histoire de l’urbanisme. Antiquité – Moyen âge”, el cual 
corresponde a su tesis doctoral. El segundo volumen se publica en 1941 “Histoire de l'urbanisme. 
12-14 
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Durante el periodo entre su regreso del viaje y su titulación llevó a cabo 
diversos proyectos tanto dentro del ámbito académico como en el profesional, 
teñidos por el influjo de Le Corbusier, sus formas y sus postulados. Muchos de 
ellos fueron planteados como ejercicios proyectuales sin un mandante de por 
medio, no llegando a ser construido ninguno de ellos. Como contexto en el cual 
se desarrollan estos proyectos se puede generalizar que la arquitectura chilena  
de los años ’30 y ’40 era expresión de una apropiación aparente del 
racionalismo, exacerbado por una imagen exterior moderna, cuyo fondo 
conservaba un orden clásico subyacente. Pese a esto hay algunos casos 
puntuales de arquitectura moderna que trascendieron a esta manifestación 
epidérmica de la modernidad. En este sentido y pese a la distancia física que lo 
separó de Le Corbusier, Borchers inició su trabajo como arquitecto tal como lo 
hacían los aprendices en los talleres de pintura de los grandes maestros del 
Renacimiento; lo primero era copiar a conciencia lo realizado por el maestro 
para comprender poco a poco las lógicas subyacentes. 
Borchers se titula finalmente en 1943 (30/11/1943) con el proyecto de 
un Museo132 contando como tutor con Roberto Dávila Carson133. El proyecto  
 
                                                                                                                                  
2, Renaissance et temps modernes”. La tercera parte es publicada en 1952, “Histoire de 
l’urbanisme: Époque contemporaine”. 
132Cáceres (2007) caracteriza los proyectos de título posteriores a la reforma de 1933 
como portadores de un afán polémico o de crítica a la docencia, y a Le Corbusier como la 
influencia más fuerte en los estudiantes de dicha época. En particular, el proyecto de título de 
Borchers utiliza como referencia la idea del Museo Crecedor del maestro suizo-francés. (Museo de 
Crecimiento Ilimitado, 1939) 
133 Roberto Dávila Carson (1889-1971) nace en Chile y a los 8 años emigró a Austria 
junto a su familia, regresando a Chile en 1914 debido al inicio de la Primera Guerra Mundial. 
Durante su etapa de estudiante de arquitectura en la Universidad de Chile, mantuvo siempre una 
postura crítica frente a los modelos europeos imperantes, buscando rescatar las raíces de una 
arquitectura chilena. Entre 1920 y 1926 (marcando el período entre su egreso 1920 y de su 
titulación 1925) estudió la arquitectura de origen español del Valle Central, entre los siglo XVII y 
XIX, valorando desde el emplazamiento hasta el ornamento de las fachadas con el fin de crear una 
arquitectura auténticamente propia y chilena. En 1978 se publicó “Apuntes sobre arquitectura 
colonial chilena”, una recopilación de los estudios dispersos de Dávila, Alfredo Benavides y Manuel 
Secchi.Becado a Europa en 1930, Dávila entró en contacto con Le Corbusier, convirtiéndose en el 
primer arquitecto chileno que trabajó con él (1932). Además, trabajo en las oficinas de Peter 
Beherens (según Borchers, trabajó también para Walter Gropius (FJB-C0801), dato no corroborado 
por ninguna de las biografías consultadas). Asistió a cursos de Theo van Doesburg y George Van 
Tongerloo y se entrevistó con los arquitectos holandeses Johannes Duiker, Cornelis van Eesteren, 
y Leendert Cornelis van der Vlug y el ingeniero Johannes Brinkman. En este período también 
asistió al Tercer CIAM (1930) en Bruselas. Estas experiencias estimularon su interés por la 
arquitectura moderna catalizándola, junto a sus preferencias por la arquitectura colonial chilena, en 
una obra sincrética teniendo como exponentes el restaurant Cap Ducal (1936) y la casa Flores 
(1940). Además de ejercer la profesión, fue profesor de la Escuela de Arquitectura en la 











15 Atelier del artista, 1940 (J. Borchers). (Fuente 
http://www.uc.cl/archivoarq/plano/html/f_info.html) 
16 17  
16-17 Casa Zamorano, 1940 (J. Borchers). (fuente revista 










18   19  
18-19 Seminario Pontificio, 1941 (J. Borchers). (fuente 
revista CA n° 98) 
20 21  
20-21Laboratorio de Hidráulica, Facultad de Ingeniería, 
Universidad de Chile, 1941. Dos de las cuatro variantes 
desarrolladas para el proyecto (fuente 
http://www.uc.cl/archivoarq/plano/html/f_info.html) 
22 23  








24 25  
24-25 Casa Matetic, 1943 (fuente revista CA n° 98). 
26  27  
26-27Casa Thomas, 1941-1943 (fuente revista CA n° 98). 
Cada uno de estos proyectos se puede asociar como un 
desarrollo o una variación de proyectos de Le Corbusier: el 
Atelier del artista (1940) con el Pabellón de El Espítu 
Nuevo (1924), la Casa Zamorano (1940) con la casa Cook 
(1926), el Seminario Pontificio (1941) con el Palacio del 
Soviet (1930), el Laboratorio de Hidráulica (1941) con el 
Palacio del Soviet (1930) y el Pabellón de los Nuevos 
Tiempos (1936), la casa Matetic (1943) con la villa Savoye 
(1928) y la villa Stein (1926) y la casa Thomas (1941-43) 




fue evaluado con una calificación mediocre, una señal de crítica al uso del 
nuevo lenguaje de la arquitectura moderna134. La influencia de Dávila no es 
menor, más allá de sus diferencias respecto de los aspectos formales de la 
arquitectura moderna y su choque con la “identidad local”, Borchers valora la 
metodología utilizada por Dávila135 en sus análisis de la arquitectura colonial, 
haciendo de la observación y la medición sus herramientas fundamentales. 
Junto a esto, Borchers recuerda años después la influencia de Dávila en cuanto 
al gusto por la escala pequeña (FJB-C0801) una aproximación que podemos 
evidenciar en los dibujos de Dávila de la arquitectura colonial chilena. 
Al año siguiente de su titulación se enfermó (afección al estómago), 
iniciando durante su convalecencia sus estudios de griego que duraron dos 
años, los cuales continuaron con la Historia de Grecia y de su arquitectura. 
Asentando las bases de lo que sería su trabajo, Borchers buscará 
desarrollar en este período, entre la titulación y la beca en Argentina, una 
técnica de registro y una de análisis, fundando ambas en un desarrollo de sus 
capacidades de dibujo. Trabajó siempre entre aprehender la realidad sensible, 
su simplificación, reducción o trasposición a figuras simples, portando como 
operación fundamental la geometrización, estudiando tanto las obras de los 
maestros renacentistas, la pintura románica y flamenca, como la de sus 
contemporáneos. Esto lo podremos ver claramente expresado tanto en sus 
trabajos acerca del cuerpo humano como en aquellos acerca de la naturaleza. 
Entre 1946 y 1947136 fue becado por la Comisión de la Cultura de  
 
  
                                                     
134 Cinco años después de su titulación, Borchers recuerda en una carta a Isidro Suárez 
desde Egipto, de este modo su desencuentro con Dávila: “Uno con todo controla el espacio desde 
un cierto punto, mediante un cierto conocimiento y técnica de él: es lo que quise hacer con ese 
muro alto que circundaba al museo que por demasiado alto como muro hacía reír a Dávila. Yo 
había querido que no desapareciera con la distancia además que en un museo lleno de estatuas y 
otros edificios contaba que se sostuviera claro y presente en todo momento. Dávila en tanto 
pensaba que esa altura significaba en cuanto a su cerco: allí el muro significaba  lo del muro de 
Imhotep en Saccara, más el de servir de fondo a las estatuas mismas.” (FJB-C0060) 
135 La influencia de Dávila es referenciada por Borchers en su libro Meta Arquitectura 
cuando analiza una serie de obras de arquitectura (la Iglesia de San Jorge en Salónica, Santa 
Sofía en Constantinopla, la Acrópolis de Atenas y su Partenón, plaza de San Marcos en Venecia, el 
Campo de Pisa), señalando que escuchó “el consejo primero de Dávila” (MA p 181), relacionado 
tanto con la percepción directa de las obras como del registro de las medidas y sus relaciones. 
136 Según indica Borchers en el prólogo de la tesis de grado de Peñafiel, habría partido a 
Buenos Aires en marzo de 1945. Por el contrario, la primera carta que se encuentra en el Archivo 
de Originales SLGM de Borchers desde Buenos Aires a Isidro Suárez es de mayo de 1946 (FJB-
C0017). Su partida, según otros documentos de la época, fue el 1 de marzo de 1946, realizando el 












28  29  
28-29 Estudios realizados entre 1920 y 1926 por Roberto 
Dávila de la arquitectura del siglo XVI y XVIII de origen 
español implantada en el valle central de Chile. Además de 
los croquis que cubren un espectro que va desde lo 
pintoresco a lo reconstructivo, Dávila tiene especial 
atención en la medición de los cuerpos edificados 
completos y de sus detalles, identificando cada uno de los 
elementos (puerta, portada, reja, pilar de esquina, el can, la 
pila, la fuente) en cuanto a sus aspectos estéticos, formales 
y constructivos (Dávila 1978). 
28Casa Amunategui, Levantamiento, dibujo a lápiz, 1922 
29 Nilcunlauta, Levantamiento, dibujo a lápiz, agosto 1923. 
30  
30 Tipos de descomposiciones y geometrizaciones, 
utilizando diferentes principios, como la descomposición 
por rombos, reducción a superficies planas, como una 
constelación, formas curvas, mediante prismas (cuaderno, 





Argentina para realizar estudios en Buenos Aires137, referidos a la ciudad 
fundacional americana. La atracción que siente Borchers por Buenos Aires 
tiene relación con que esta gran urbe es un foco de actividad y vida cultural, 
una ciudad sincrética, mezcla de diferentes pueblos, tal vez una versión a gran 
escala de su ciudad natal. La ciudad de Buenos Aires y en general Argentina 
vive entre 1931 y 1951 un período de crecimiento económico138 estimulado por 
la industrialización y la construcción, promoviendo este desarrollo un 
desplazamiento de la población desde las zonas rurales a las urbanas en 
busca de mejores oportunidades, presionando a las ciudades a tener un 
crecimiento rápido que históricamente ha sido poco planificado. Borchers 
estudió la ciudad de Buenos Aires como un “organismo vivo”139 conformado por 
partes móviles e inmóviles, abordando dos escalas: una en relación a la 
geografía y la otra a la diversidad y complejidad interna de la ciudad ligada a 
conformación de barrios, identificando los componentes de cada barrio y sus 
relaciones, así como su morfología. En el Informe Final de la Beca140, Borchers 
concluyó que el desarrollo histórico de Buenos Aires ha caracterizado a la 
ciudad por ser “divisible y sin unidad”, problema abordado por Le Corbusier 
mediante su Plan Director, plan analizado en profundidad en el mismo 
documento. 
El mismo año en que Borchers inició su beca en Buenos Aires se creó 
el Instituto Universitario de Arquitectura de Tucumán141 por iniciativa de los 
                                                     
137 En Buenos Aires realiza dos exposiciones radiales sobre “El arquitecto” y “La armonía” 
en representación de los becados sudamericano. (Cruz 2000) 
138 Hay que notar que desde la entreguerras hasta la postguerra las editoriales 
hispanohablantes se concentraban en Argentina, publicando tanto la producción local como las 
traducciones. Además se produjo un fuerte crecimiento impulsado por el traslado de una parte de 
las editoriales españolas a Argentina debido a la Guerra Civil. 
139“Todo esto me parece apasionante y es el punto que me parece capital del urbanismo; 
la ciudad como un organismo vivo” (carta de Juan Borchers, 1944, FJB-D0501) 
140 Borchers 1946-47, “Informe final beca Buenos Aires”, Buenos Aires, FJB-D0745. 
141 En 1946 se creó el IAU (Instituto Universitario de Arquitectura de Tucumán) por 
iniciativa de los arquitectos Eduardo Sacriste, Horacio Caminos y Jorge Vivanco, a los que luego se 
sumaron nuevos arquitectos como Hilario Zalba, José Le Pera, Rafael Onetto y Jorge Borgato. La 
creación del Instituto se inscribió en los cambio impulsados por el Rector Hector Descole que 
tenían por objetivo transformar a la Universidad Nacional de Tucumán en un polo cultural de escala 
regional vinculando la investigación con el medio. Pese a su corta existencia, el IAU fue uno de los 
centros de enseñanza más paradigmáticos de América Latina, buscándose la consolidación de la 
arquitectura moderna mediante una particular metodología de aprendizaje caracterizada por 
proyectos que eran encargos concretos. Los objetivos eran muy precisos: Investigar, Proyectar y 
Construir. A través de esta metodología el IAU tuvo encargos de diferentes escalas solicitados por 
distintos organismos estatales, los cuales, por diversas razones, quedaron sin concretarse. 
Acabada la Segunda Guerra Mundial Vivanco viajó a Italia contactando a los arquitectos Ernesto 
Natan Rogers, Cino Calcaprina, Enrico Tedeschi, Luigi Piccinato y el ingeniero Guido Oberti, todos 
ellos integrantes del grupo que formado entorno a Bruno Zevi y que editó la revista Metron (primer 
92 
arquitectos Eduardo Sacriste, Horacio Caminos y Jorge Vivanco, siendo este 
último quien invitó a Borchers a formar parte del equipo docente, opción 
desestimada por el compromiso suscrito con Isidro Suárez para el desarrollo de 
un estudio acerca de la Ciudades Fundacionales Americanas (Entrevista Jesús 
Bermejo 2005). Borchers mantuvo una distancia frente a las posiciones que no 
se piensan y critican a sí mismas, así como a la Academia y las 
Vanguardias142, buscando siempre mantener una independencia frente a sus 
dogmas. Es por esto que en las sucesivas ocasiones que fue invitado a 
incorporarse a un trabajo académico lo eludió. De todos los miembros del 
Instituto con quien estableció una relación más duradera fue Jorge Vivanco, 
miembro fundador, organizador y director hasta 1950 de dicho Instituto. En su 
visita de Junio de 1947 a Tucumán, Borchers conoció además a Eduardo 
Sacriste, recorrió la ciudad junto a Le Pera y visitó el Instituto, asistiendo a las 
clases y viendo los trabajos de los estudiantes, guiados Vivanco, Le Pera y 
Oneto. “He estado un momento con todos. Son seis143 ellos. A la estación llegó 
Le Pera. Pasamos a su pieza: una pieza entre monje y estudiante, austera sin 
vista ¿buscada o sentida? quizá ambas cosas” (carta de J. Borchers a I. 
Suárez, 6/1947, FJB-C0019). De los trabajos vistos, especial atención le 
mereció aquel expuesto por Vivanco acerca de los grandes monumentos de la 
historia de la arquitectura dibujados a la misma escala144 superpuestas al 
                                                                                                                                  
número 1945). De este grupo se incorporaron de manera estable al Instituto Calcaprina y Tedeschi, 
con una enorme influencia tanto al interior del Instituto como fuera, tanto por sus posiciones 
ideológicas como por las publicaciones. A principios de los ‘50, se produjeron una serie de cambios 
políticos, económicos y administrativos a nivel nacional que significaron la disolución gradual del 
Instituto y su transformación en un esquema tradicional como lo es la Facultad. (Marigliano, Franco 
El Instituto de Arquitectura y Urbanismo de Tucumán. Una experiencia en la enseñanza 
arquitectónica de la modernidad. El artículo se sustenta en la tesis doctoral titulada El Instituto de 
Arquitectura y Urbanismo de Tucumán. Modelo arquitectónico del Estado y Movimiento Moderno en 
Argentina 1946-1955, 2003 ETSAM) 
142“La destrucción que sale de las escuelas académicas tanto como de las “vanguardias” 
es enorme. Me explicaré: la academia, los tradicionalistas copian a ciegas y repiten sin conocer las 
leyes sobre que está fundado lo que dicen respetar y así destruyen el efecto de contraste que al 
prolongarlo se estagna en una monotonía gris (esto sirva para aclarar) no descubren la ley y 
destruyen por agregación. Los otros andan a ciegas con unas cuantas leyes sin saber que las 
reglas son para hacer las cosas se esclavizan de ellas y matan. Ambos destruyen. Los primero por 
indiferentes, los segundos por ignorantes.” (FJB-C0021) 
143El conocimiento que tiene de todos los profesores lo lleva a una revisión crítica de cada 
uno de ellos, identificando su carácter, su actitud y el sentido de su accionar. 
144“Los grandes monumentos en la misma escala, no todos (faltan las catedrales góticas, 
San Pedro, ni la [?], ni la [?], ni Persia, ni el arte musulmán, ni el Escorial, ni el Kremlin, pero 
suficiente, casi todas las cosas mayas, la acrópolis de Atenas, Pisa, la Plaza de la Signoría en 
Florencia, el mundaneum de L.C. todo sobre la cuadricula de las calles y manzanas de las 
ciudades españolas, (que es constante para toda América hispana y una forma de medir) (no están 
las pirámides).” (FJB-C0019) Esta presentación vista por Borchers es un claro precedente del libro 
de Sacriste Huellas de edificios de 1962. 
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trazado de la ciudad española. También aquí encontramos un antecedente al 
trabajo realizado unos años después por Borchers en Venecia y Pisa: “Un 
estudio sobre la piazza de Venecia, la de San Marco. Alzados, fotografías y 
sobre una planta mostrado el punto de vista etc… Pero esto más grande y 
también más incompleto” (FJB-C0019). Años más tarde, ya metido de lleno en 
lograr producir una herramienta de trabajo en la que se vincularan las 
proporciones, la medición y la percepción en arquitectura, recordó en París 
“solo a Vivanco le oí hablar de la “escala” y “cambio de escala” en el “orden 
móvil”(carta de J. Borchers a J. Bermejo, 1961, FJB-C0843). 
Entre Junio y Julio de 1947, además de visitar Tucumán, viajó a 
Jujuy145 y Salta146. Esta última ciudad lo impresionó: “Hay magia en esta 
ciudad, magia como en Pisa. Yo creo que ha de ser uno de los planos más 
sensibles que han hecho los españoles” (carta de J. Borchers a I. Suárez, 
19/6/1947, FJB-C0021). Borchers estudió la traza de la ciudad de Salta y sus 
deformaciones, la estructura de la casa histórica, sus patios y los sistemas 
perspectivos que los exteriorizan147, las manzanas urbanas, su orden, 
orientación y medidas. Su interés en las ciudades fundacionales 
hispanoamericanas lo cifró en que estas son de las “ciudades fundadas según 
planos, las que ofrecen una documentación más completa y nacen de un 
momento de franco desarrollo cultural” (1945, FJB-PP0020.04). Inscrito dentro 
de la línea de pensamiento de Camilo Sitte, la ciudad es para Borchers una 
obra de arte, y como tal una expresión de ideas y no una solución a un 
problema. Estos estudios acerca de la ciudad pensada como un organismo y la 
búsqueda de la teoría que hay bajo su concepción perderán fuerza con el 
tiempo, pero asentaran las bases de un método aplicado de investigación 
ligado a la observación de documentos originales, tales como planos y escritos, 
y a su ordenación cronológica, diferenciación mediante la descripción y la 
organización. 
  
                                                     
145 Esto está registrado en las libretas 1 (FJB-L01-0001) y 3 (FJB-L01-0003). 
146”Salta es la unidad el 1. mi punto de partida”(FJB-L02-0008[40]) 
“Pienso que una ciudad como Salta, española ultramarina me ha hecho descargar una 
reflexión mayor que cualesquiera otra excluido Paris. Son las dos ciudades que puedo pensar 
polarizadas.” (FJB-L02-0008[38]) 
147“El desarrollo y penetración de la entera filosofía de Platón (Isidro las ideas de 
Aristóteles) hasta llegar a poder penetrar en las teorías perspectivas de la ciudad para desde allí 
mirar hacia atrás y hacia adelante. Un acentuar los estudios de geometría y geografía y morfología 
(historia). Desarrollar en perpetua cavilación las nociones bíblicas originales sobre la ciudad y 
recoger todo lo que se sepa de América Precolombina y de América Colonial etc hacer así un 
enorme campo donde poder situar una teoría de la ciudad española para América. Pero es preciso 




31Croquis de las vistas desde los patios interiores de las 
casas en Salta (FJB-C0023) (reproducido del original por el 
autor). Borchers observa como esos patios, al centro de la 
manzana, se transforman en plazas, desde las cuales se 
ven las torres y las cúpulas de las iglesias. 
“Las iglesias del centro se ven desde adentro y no desde 
afuera (de la calle). Allí está el secreto del urbanismo 
colonial: las cosas se veían desde la vida interior de las 
casas coloniales: esto da la escala y ayuda a descifrar el 
sentido oculto del trazado rectilíneo y cuadrangular de 
nuestras ciudades españolas.” (FJB-C0019) 
32    33  
32-33Borchers registra en su viaje en avión de regreso 
entre Tucumán y Buenos Aires (1947) tanto las formas 
naturales de los ríos, cerros e inclusive las nubes, y las 
contrasta con las intervenciones del hombre que 
geometrizan el paisaje. (Libreta 3, FJB-L01-0003) 
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Junto a la preocupación por las ciudades americanas fundadas por los 
españoles y la teoría que las hubiera conformado, América también despierta 
un interés en Borchers por el paisaje, por la historia de su transformación a 
manos del hombre y por aquella diferenciación entre los paisajes culturales y 
los paisajes naturales. Es importante evidenciar que la visión de América 
construida por Borchers estaba fundada en autores europeos, los cuales en su 
mayor parte tienen un punto de vista alejado y reductivo del fenómeno 
americano, homogeneizándolo con el europeo148 o mostrándolo como algo 
periférico y sin valor. A esto se le sumó el disgusto que le producían los 
chilenos fuera del país, tanto por su presencia como por sus observaciones y 
su discurso catalogadas como superficiales y parciales149. 
En enero de 1948 viajó a España junto a Isidro Suárez, becado por el 
Instituto de Cultura Hispánica, iniciando así su largo periplo de 10 años por 
Europa y el Mediterráneo. Borchers inició este viaje a los 37 años, retornando a 
Chile pasados los 47, lo que nos indica su estado de madurez. La edad de 
Borchers y la extensión de este período, al que se le suman otros periodos de 
menor extensión, caracterizaron estos viajes como una forma de vida. Estos 
fueron los años cruciales, donde se planteó el problema de las medidas, las 
“deformaciones plásticas”150 y el número como elemento para pensar y 
disciplinar la materia arquitectónica, todo esto estudiado directamente de las 
obras151, rechazando las vanguardias y las escuelas. Para Borchers el viaje a 
España fue fundamental al considerar a España-el “punto de entrada entre  
 
                                                     
148Solo a manera de ejemplo del eurocentrismo de Borchers, la siguiente cita: “Si me 
afirmo en Spengler y creo que la cultura Incaica y Maya (azteca) (es una misma): es decir, que 
ambas, americanas tenían el tono de la magnitud y estaban a la llegada de los españoles en 
decadencia”… (FJB-L01-0003[58]) 
149“Los chilenos a mí no me gustan” (FJB-C0058). “Nuestros compatriotas se detienen 
ante uno u otro aspecto, no ven claro pero recorren y recorren como creo nunca había ocurrido. 
Los primeros y entre esos primeros viajeros esta Benavides, más tarde Dávila, Martinez y Oyarzún 
Phiilippi y algunos más como Belloni. Pero esta vez es legión y hacen delgadas conclusiones 
incapaces de girar detrás del muro que llevan enfrente, no pueden evadirse.” (FJB-C0055) 
150 La deformación plástica corresponde a las alteraciones intencionadas en el objeto 
geométrico que buscan caracterizar al objeto sensible, tales como correcciones o ilusiones ópticas, 
correcciones escalares o proporcionales, etc. 
151 Borchers hace referencia en varios de sus escritos a esas obras que estudia y que son 
de su interés, obras del pasado, que son exteriorizaciones de un valor trascendente, obras en las 
que se hace “presente la arquitectura, esa cosa que dura de las obras” (LMSFA, p. 35). Asimismo 
plantea la sedimentación de ese pasado en el presente en su escrito Poesía Arquitectónica: “Hay 
épocas en que a través de sus obras de arte, puedo alcanzar el fondo de donde parezco fluir diaria 
y permanentemente y que están más lejanas, en el tiempo. Y esto es de tal manera que me parece 
del espacio y el tiempo es apenas ese sólido transparente que me separa ya de sus padres y 
hermanos o mis abuelos y que no indica nada escindente sino precisamente un velo protector que 























34 Desarrollo histórico de las deformaciones plásticas 
desde la corrección perspectiva en los templos egipcios 
(Pilón) hasta la corrección proporcional en San Pedro, 
Roma (Borchers, fichas entre 1950 y 1954) (FJB-D0552, 
reproducción del autor). Esta figura es explicada en el 





América y Europa. y configuración además de la materia de nuestro tema en 
común: la CIUDAD de FUNDACIONES ESPAÑOLAS” (carta de J. Borchers a I. 
Suárez, 1/10/1950, FJB-C0158). 
Durante los dos años de duración de la beca desarrolló las siguientes 
investigaciones: “La ciudad fundacional española en América” y “Juan Herrera, 
arquitecto del Escorial con énfasis en la “forma cúbica” (FJB-PP0017). Junto 
con ser nombrado investigador de Teoría de la Arquitectura por Alfredo 
Sánchez Bella, Director del Instituto de Cultura Hispánica (1946-
1956)152.Borchers estudió en el Archivo de Indias en Sevilla153 y en la 
Academia de Historia de Madrid las Ciudades Fundacionales Americanas. 
Consultó libros y revistas en la Bibliotecas Nacional de España, en el Consejo 
de Investigaciones Científicas (especialmente el Instituto de Historia del Arte y 
Arqueología "Diego Velázquez" y el Instituto de Filosofía “Luis Vives”) y en el 
Ateneo de Madrid. Estudió la tratadística de la teoría de la ciudad en la época 
del Renacimiento, utilizando como técnica de pensamiento, el urbanismo 
contemporáneo, buscando desentrañar como se han transmitido a lo largo del 
tiempo, que modificaciones ha sufrido, que ha desaparecido y que ha llegado 
hasta la época actual. 
“Adoré El Cairo, pero me embalé en un viaje por el Nilo arriba. 
Quede tan sacudido que quedé soñando. Esta vez recorrí Sicilia 
entera y Calabria cuna del pitagorismo y de vuelta en Paris alojé en 
un castillo154 y ordené mis notas. Tan absorto estaba que recuerdo 
haber escuchado a Musorsky155 [sic, por Mussorgsky] durante un mes 
diariamente, ininterrumpidamente.” (Borchers 1974) 
                                                     
152 En una carta dirigida a Alfredo Sánchez Bella de enero de 1949, Borchers solicita una 
prórroga por 12 meses de su beca, habiendo cumplido el primer año de la beca (FJB-C0061). 
153“Así mientras trabaja dos años en el Archivo de Indias de Sevilla, estudiando los planos 
fundacionales, y sus expedientes, de las ciudades hispanoamericanas, especialmente su trazado 
en damero, alterna con los estudios de las rosas del Parque Maria Luisa [Sevilla] y el Timeo de 
Platón.” (Suárez 1977, Traza de Juan Borchers (1910-1975), El taller de Juan Borchers, 
reimpresión de los números 79 y 84 de la Revista Hogar y Arquitectura, p. 11) En su carta a Suárez 
de Septiembre de 1950 expone la imposibilidad de revisar todos los documentos que le interesa ver 
por la cantidad de tiempo que esto el tomaría “trabajando 5 hrs. diarias, 6 días a las semana me 
demoraría 7 años” (carta de J. Borchers a I. Suájesurez, 10/9/1950, FJB-C0145) 
154 En su carta a Isidro Suárez de diciembre de 1948 (FJB-C0060) le indica que está 
alojando a 30 km de Paris en el Chateau on Saint – Germain sur Laie que queda en un pequeño 
bosque, en un lugar “ligeramente lujoso”. 
155 Este recuerdo de Borchers se ve reafirmado en su correspondencia de la época 
dirigida a Suárez. “Ayer he oído música durante horas, casi toda la tarde: Musorsky y 




35 Templo de Ptah, Santuario de Sekhmet. 
“La cámara alta y estrecha de manera que la luz que entra 
por el pequeño cuadrado se disuelva y solo sea recogida 
por las formas pulidas de la estatua que parece flotar 
irreductiblemente en la sombra”(FJB-L22-044). 
36  
36 Cuaderno de Egipto. Constataciones acerca del 
hieratismo de las pirámides de Gizeh. Borchers aborda el 
hieratismo tal como lo presenta Ozenfant y Le Corbusier en 
su artículo “El ángulo recto” (1923). 
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En un viaje de cerca de un mes por Egipto, iniciado a fines de 1948 en 
Palermo, estudió los templos de Luxor, Medinet Habu, Karnak y las tres 
pirámides en Gizeh, centrándose en la “crisis óptica”156 de los objetos a 
distancia, fenómeno relacionado con el comportamiento de la forma en la 
lejanía, la reducción de sus irregularidades en el caso de que las tenga y la 
tendencia a aparecer al ojo simplificada en ciertas figuras básicas. Este tema 
fue un desarrollo de la “perspectiva menguante” planteado por Leonardo en su 
Tratado de Pintura157, libro que podemos encontrar en el inventario de la 
biblioteca de Borchers de 1943 (FJB-D0587). Este tema fue desarrollado años 
después por Jesús Bermejo en su tesis doctoral158. En su ascenso por el Nilo, 
le dedicó especial atención al templo de Ptah del conjunto de Karnak, un 
templo de pequeñas dimensiones en el cual se experimenta con mínimos 
elementos y un espacio cúbico, un efecto luminoso impresionante. 
Aunque Borchers manifiesta su proximidad respecto de las piezas 
fundamentales de la cultura arquitectónica occidental, también reconoce que 
esas piezas son solo restos de las culturas de las cuales son expresión, ya que 
las preguntas en las cuales se inscriben -las preguntas de Fidias, León Battista 
Alberti, Juan de Herrera e inclusive Le Corbusier- nos son invisibles. Esta 
afirmación está muy en sintonía con aquella tendencia de los 
hispanoamericanos detectada por Mario Góngora en relación a tomar los 
resultados por sobre la dialéctica interna de la cual proceden esos resultados 
(Collier S. 1987, p. 25). Esto es precisamente lo que diferenciará a Borchers de 
aquella tendencia mimetista de parte de la arquitectura moderna chilena, 
postura intelectual que también allanó el acercamiento a los miembros del 
Instituto de Tucumán y del Instituto de Valparaíso. 
La pintura y la escultura también fueron un ámbito de estudio, 
particularmente la pintura Románica, del Renacimiento y la Flamenca, junto a 
las vanguardias del siglo XX, en especial los cubistas tales como Picasso, Juan 
Gris, etc y los gestores de ella, como Cézanne, etc. Se concentró en el estudio 
de las geometrías ocultas de las pinturas, del simbolismo y la significación de 
los colores y las formas. 
  
                                                     
156 Borchers se refiere a la crisis óptica de los objetos como al comportamiento de la 
forma en la lejanía, la reducción de sus irregularidades en el caso de que las tenga y la tendencia a 
transformarse en ciertas figuras básicas. 
157“Y este es el principio fundamental de la perspectiva lineal, que enseña como segunda 
[proposición] que a una gran distancia todo cuerpo pierde, en primer lugar, sus más sutiles partes.” 
(da Vinci, Leonardo 1998, Tratado de Pintura, p. 224) “Nuestro conocimiento exacto de la forma de 
un cuerpo tanto mengua cuanto mengua su tamaño en razón a la distancia.” (id., p. 227) 
158 Bermejo, Jesús 1987, El espacio arquitectónico como extensión heterogénea: una 
contribución a la obra de Juan Borchers, Tesis Doctoral Escuela Técnica Superior de Arquitectura, 














37  38  39  
37-39Estudio de la construcción de la perspectiva de Adán 
y Eva expulsados del Paraíso, portezuela lateral del 
Tríptico la Redención (c. 1470) de Vrancke van der Stockt 
(1420-1495) mediante la búsqueda de las trazas ocultas en 
la pintura (FJB-L01-0002). De los análisis de pinturas 
realizados por Borchers, podemos observar dos métodos: 
uno es el de las tramas (descrito por Charles Bouleau 
(1963) “Charpentes. La géometrie secréte des peintres”) y 
el otro es el de construcción de las perspectivas 
subyacentes en una pintura a través de los cuerpos 
humanos y sus partes. 
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Paralelamente, Borchers desarrolló en los parques de Madrid y Sevilla 
estudios159 acerca de la naturaleza, el crecimiento y la transformación de las 
plantas a lo largo de su vida, observaciones utilizadas como base para postular 
posteriormente un orden móvil160 en la arquitectura. En este período fue 
fundamental la observación directa de los fenómenos y su descripción en 
profundidad considerando la función, la forma, la estructura y la medida161como 
las herramientas básicas de esta aproximación. Este tipo de estudio cumplió 
con dos funciones dentro del programa de estudio de Borchers. La primera era 
la vinculada directamente con la naturaleza y la posibilidad de extraer leyes 
universales de sus configuraciones. Una segunda función era de orden 
metodológico y tenía relación con la posibilidad de extraer formas de 
conocimiento de las ciencias naturales para el estudio de una obra de 
arquitectura162. 
“Yo querría al cabo escribir un tratado que sobre la naturaleza 
abarcara TODO COMO NATURALEZA. Esto me puede llevar a tratar 
todo. Así por ejemplo el libro de Kubler sobre la arquitectura mexicana 
del siglo XVI puedo TRATARLO COMO NATURALEZA.”(FJB-L01-
0002[113]) 
En general podemos decir que los viajes de Borchers fueron 
eminentemente solitarios con algunas excepciones como el viaje a Valencia e 
Ibiza en 1949 junto a Juan Ballester Peña163 y al sur de España junto a Jorge 
                                                     
159 Especial por su extensión y profundidad en el estudio de la naturaleza, su orden 
geométrico y su orden de medidas, es el documento Vegetal 1. Sobre Naturaleza la espiral y el 
huevo (FJB-D0552) 
160 El orden móvil en la arquitectura consiste en un sistema de distancias y puntos, 
algunos de  los cuales están articulados y otros fijos, permitiendo generar figuras en movimiento 
que quedan referido a un sistema de medidas dado. Como analogía a este orden, Borchers 
propone el cuerpo humano el cual “ puede suponerse como un mecanismo cinemático del sistema 
pero espacializado y prolongado por medio de otros mecanismos (maquinas) que utiliza” (FJB-
D1220). 
161…“pudiendo medir podremos obtener conocimiento.” (FJB-C0032) 
162 En su carta a Isidro Suárez de Octubre de 1950 (FJB-C0159) refiriéndose al trabajo 
desarrollado en el Archivo de Indias le plantea que examinará los planos de Filipinas y Manila como 
si de naturaleza se tratara. “Te hablo de esto solo que te irá dejando la sensación y una noción de 
cómo ensayo capturar la realidad de un documento COMO NATURALEZA. Y así ocurre que 
trabajando sucesivamente sobre la base de REDUCIRLO A SIGNOS puedo establecer después 
polaridades y coger el IRRACIONAL que hay en el fondo y la superficie del documento”… 
163Juan Ballester Peña (1895-1978). Pintor, ilustrador y escenógrafo argentino. Realizó 
viajes de estudio por las zonas del norte y sur de Argentina y en 1946 se trasladó a España, 
invitado por Relaciones Culturales (Squirru, Rafael 1997, El rescate de Ballester Peña, La Nación 
[internet] 11 de junio. Disponible en: http://www.lanacion.com.ar/nota.asp?nota_id=214091[último 
acceso 21 de septiembre 2011]. 
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Berguño164. En enero 1951 viaja a Marruecos junto a los arquitectos Fabio 
Cruz165 y Oscar (Tito) Gana. En Marruecos Borchers vivenció la ciudad árabe, 
la que a diferencia de la europea, no tiene ni centro ni periferia, es un todo 
continuo en el cual se entreteje la vida privada y la pública. La observación 
acumulada le permitió a Borchers diferenciar y comparar la arquitectura y la 
ciudad europea, la árabe y la judía. Las tres ciudades poseen tres trazas 
diferentes y son expresión de tres modos de vida y espíritus diferentes, unos 
con mayor claridad que otros; por ejemplo la ciudad europea es vertical, la 
árabe es horizontal166. En el ámbito de la medida, la arquitectura europea fue 
para Borchers pobre en cuanto a variedad, utilizando solo dos posturas: el 
hombre de pie y sentado. Por el contario en la arquitectura árabe la pequeña 
escala aparece con relevancia, “la escala árabe va desde el hombre o mujer 
tendidos en el suelo, pasa por el hombre de pie hasta estar montado sobre el 
caballo. La escala es rica en tonos bajos, medios y altos. La occidental, pobre, 
tiene el sentado, el peldaño, el de pie y esto multiplicado por los pisos 
necesarios” (carta de J. Borchers a I. Suárez, 10-25/1/1951, FJB-C0079)). 
Fabio Cruz, compañero de Borchers en este viaje, recordó años más tarde en 
una entrevista, citando a Mario Góngora que habían dos instancias o ramas 
importantes en la arquitectura chilena a mediados del siglo XX: una era Alberto 
Cruz y su grupo y la otra era Juan Borchers de la Universidad de Chile, aunque 
a Borchers lo consideró como una isla, frente al trabajo comunitario del Instituto 
de Arquitectura de Valparaíso: 
“[Borchers] Es un estudioso de la Arquitectura, más que ejercer 
el oficio te diría yo. Él, como oficio, no me parece que sea una 
persona que haya avanzado o haya hecho una abertura muy grande, 
pero como intelectual es de primera línea en Chile, absolutamente.” 
“El trabajo de Juan Borges es difícil de meterle el diente. Estudió 
en la Chile, era de Chile, amaba a la Chile, era un intelectual de 
primer nivel en escala mundial.” (Entrevista Fabio Cruz 2001) 
                                                     
164 Jorge Berguño Barnes (1929-2011), historiador, Doctor en Relaciones Internacionales, 
diplomático chileno, ex Jefe de Misión ante la UNESCO, el GATT (Acuerdo General sobre 
Aranceles Aduaneros y Comercio) y la ONU en Ginebra, además de ex Embajador en Australia y 
Canadá, y Subdirector del Instituto Antártico de Chile (INACH) (Ministerio de Relaciones Exteriores 
de Chile, 2011, Fallece ex Embajador Jorge Berguño  Barnes [internet] 8 de mayo. Disponible en: 
http://www.minrel.gob.cl/prontus_minrel/site/artic/20110508/pags/20110508165445.php [último 
acceso 21 de septiembre de 2011]) 
165 Miembro fundador del Instituto de Arquitectura de la Universidad Católica de 
Valparaíso. 
166 Esta diferenciación es proyectada por Borchers al planeamiento de la ciudad 
Occidental que es pensada únicamente desde la calle y de un sistema de circulación, el vehículo, 
contrastada con la ciudad árabe que es expresión de un modo de vida. 
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En Octubre de 1951, después de prepararse por más de un año167 y 
como colofón de su estancia en España, Borchers se trasladó a San Lorenzo 
de El Escorial durante 21 días para desarrollar in situ el estudio de El 
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial y la obra de Juan de Herrera (1530-
1597) con especial énfasis en su 'Discurso de la Figura Cúbica’168, un libro 
poco habitual entre los libros escritos por un arquitecto, o en palabras de 
Borchers, un libro sui generis. El estudio del Monasterio se centró en los 
aspectos sensibles del Patio de los Evangelistas y a la par la lectura del libro de 
Juan de Herrera planteándose como objetivo el reunir el sistema de Raimundo 
Lulio con el de Herrera169 (FJB-C0131). La estancia en El Escorial le permitió a 
Borchers observar sincrónicamente el libro y el edificio de Herrera poniéndolos 
en relación. Del Monasterio le sorprendieron las escasas medidas utilizadas por 
Herrera para gobernar una enorme masa, proponiéndose una vez medida la 
obra y sus partes, grabarse esos números en la memoria170, un ejercicio de 
mnemotecnia habitual en Borchers. Para Borchers el Escorial resultó una obra 
fundamental para comprender cómo se podía hacer efectiva que una 
acumulación de conocimiento quedara documentada en una obra unitaria y 
compacta171. Con el estudio de El Escorial, Borchers le dio fin a su estancia en 
España, argumentando que no se podía trabajar con soltura, siendo tajante en 
considerar que España no es apta para pensar (FJB-C0297). De aquí en 
adelante desplazó su centro de acciones a Paris. 
  
                                                     
167 La preparación para esta estancia queda descrita en una carta a Isidro Suárez de 
agosto de 1950: “Lo que me interesa ir arreglando es una estancia aunque corta en el Escorial, otra 
vez frente al Monasterio. Pero prepararme entes aquí y para ello me falta. Comenzaré a planearlo. 
Comenzaré haciendo mis fichas, examinando lo que hay escrito y leyendo con atención los libros 
que él leía […] Yo te aseguro que es una obra muy difícil y muy filosófica” (carta de J. Borchers a I. 
Suárez, 5/8/1950, FJB-C0120). 
168 En esta tesis se ha utilizado la edición de 1935 del “Discurso de la figura cúbica. 
Tratado del Cuerpo Cúbico, conforme a los principios y opiniones del “ARTE” de Raimundio Lulio”, 
Editorial Plutarco, la misma que consultó Borchers (carta de J. Borchers a I. Suárez, 29/9/1951 – 
20/10/1951, FJB-C0297)) 
169 En una carta de agosto de 1950 (FJB-C0131) Borchers informaba a Isidro Suárez que 
había iniciado la lectura y estaba extractando el libro de Raimundo Lulio los primeros árboles el 
elemental, el vegetal, el imaginal, el humanal y quizá el moral. 
170 Borchers insistió en el uso de la mnemotecnia (“la memoria. Que no es el recordar, ni 
el evocar sino un sustrato más primario” (carta de J. Borchers a I. Suárez, 16/5/1949, FJB-C0063) 
como una facultad necesaria para el estudio y previa a la creadora (“La memoria pura no puede ser 
creadora, pero es la materia de ello” (FJB-C0063) 
171 …”el escorial como documento es una manera de hacer y entender cuando la 





40 41  
40-41Carta Continua del Escorial, octubre de 1951 (FJB-
C0297). En una carta de 76 planas, Borchers analiza la 
configuración del total de El Escorial y su presencia en el 
paisaje; el patio de los Evangelistas, su perímetro y el 
templete situado en su centro, en cuanto a sus medidas y 
la experiencia perceptual, observando como en algunas 
posiciones el templete se funde con el derredor y en otras 
se desprende. Además expone sus avances en la lectura 
del libro de Herrera. 
42  
42 Dibujo de la habitación de Borchers en Madrid, el cual 
es acompañado por una planta con la disposición y 
descripción de cada uno de los muebles, la planta del 
edificio y su ubicación, señalando las calles principales. 
(FJB-C0121) (Reproducido del original por el autor) 
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Unos meses antes del desplazamiento de Borchers a El Escorial (1951) 
su padre se suicidó, afectándolo profundamente e impulsándolo a recordar su 
figura, así como a reconstruir los orígenes de su familia, utilizando la cercanía 
de Isidro Suárez con su madre para reunir los datos172. 
Borchers le planteó a Suárez formar un “Organismo” o “Instituto” a 
partir de todo el material acumulado tanto individualmente como en equipo 
durante este período. Sus críticas hacia la Universidad y su orgánica, ya 
señaladas antes, lo llevaron a pensar con ciertas reticencias otras maneras de 
actuar a través de la Escuela sin la necesidad de ocupar un lugar específico en 
ella. Todas estas maneras de actuar tienen como punto focal la investigación y 
se expresan a través de diversas acciones tales como el estudio, el viaje, la 
crítica, el libro, e incluso la formación de un centro internacional de estudio 
(carta de J. Borchers a I. Suárez, 3/10/1950, FJB-C0159), aunque siempre con 
el temor de un anquilosamiento de cualquiera de estas acciones, de una 
burocratización (FJB-C0159). 
Borchers residió la mayor parte de su periplo por Europa en Madrid y 
Paris. En Madrid residió en una pequeña habitación la cual caracteriza del 
siguiente modo: “es reducido el espacio, también, lo acepto como una disciplina 
del espacio reducido que tengo que ganar y localizar muy justo, son piezas de 
reloj” (carta de J. Borchers a I. Suárez, 6/8/1951, FJB-C0121). Siempre 
defendió esta condición esencial de los mínimos para vivir y pensar173, mínimos 
que entraban en contradicción con esa persistencia obsesiva de Borchers por 
la acumulación de información. Pero si España para Borchers significó la 
entrada entre Europa y América, Francia significó la actualidad (FJB-C0297). 
En esta dicotomía se debatió toda la obra de Borchers, entre los orígenes y la 
actualidad. Respecto de esto, le escribió a Suárez en una carta, que la raíz de 
Europa está en el mundo greco latino y que conociendo esa base podrían 
comprender lo que dicen las ramas (FJB-C0297), es decir América. A través 
del pensamiento moderno, Borchers buscó llevar la antigüedad a un plano de 
actualidad, incorporándole una dirección inversa a la del tiempo. Respecto de 
esto, Borchers recordó en una carta a Suárez una conversación con “Favino”174 
                                                     
172 En Haithabu, Borchers hace referencia a la muerte de su madre y a la pérdida de un 
pasado del cual solo su madre podía saber, “ese instrumento fabuloso de memoria quedo mudo”. 
Líneas más abajo hace referencia a la libertad del hombre en tomar diferentes caminos en su vida. 
de manera indirecta ya que no lo nombra, hace referencia al suicidio de su padre “una bala 
disparada lo mató” y busca demostrarse a sí mismo la imposibilidad de una explicación del hecho. 
Según relata Borchers, su padre siempre pensó que era un soñador empedernido. 
173“Tenemos que acostumbrarnos a necesitar poco, pero poco por condensación y no por 
falta.” (carta de J. Borches a I. Suárez, 3/9/1947, FJB-C0035) 




en la que el filósofo le recomendaba como llevar adelante el estudio de la 
historia de la filosofía: 
…”él [Favino] es partidario de que lea la historia de la filosofía 
(en un tratado bueno) del presente retrocediendo hasta los 
presocráticos. Yo comprendo la razón y creo que así recoge 
inmediatamente la actualidad y se estabiliza frente a los temas 
actuales y va al encuentro de los orígenes. Es más “normalizante”. 
Además que se ve lo viviente y lo que ha desaparecido de los temas 
antiguos. Pasar la cinta al revés. Lo creo bueno” (carta de J. Borchers 
a I. Suárez, 15/7/1950, FJB-C0105). 
También tuvo contacto (FJB-C0177) en Munich con el filósofo italiano 
Ernesto Grassi175, quien fuera profesor visitante de la Universidad de Chile y 
del Instituto de Arquitectura de Valparaíso, a principios de la década de los 50’. 
Borchers postuló sin éxito en sus primeros años en Europa (1949-
1951)a becas en Francia e Italia. Inscrito dentro de su interés por los orígenes 
de la ciudad hispanoamericana, Borchers expuso como objeto de estudio, en 
su postulación a la beca en Italia, las ciudades y las teorías urbanas de los 
maestros del Renacimiento, expresando su interés por revisar archivos y 
planos antiguos, “convivir y hacerme más dúctil a una manera de ver y sentir, 
penetrar más a fondo de cómo se han hecho estas obras” (FJB-PP0015) en 
referencia a los edificios monumentales en Italia. En concordancia con la 
dicotomía origen/actualidad en la cual trabajaba Borchers, el estudio propuesto 
para la obtención de la beca tenía como objetivo traducir “a conceptos de 
actualidad que permitan actuar creadoramente con ello” (FJB-PP0015). En las 
cartas de recomendación presentadas en las postulaciones a ambas becas, 
Mario Góngora176, uno de los historiadores chilenos más destacados del siglo 
                                                     
175 Ernesto Grassi (1902-1991) filosofo de origen italiano que fundó en la Universidad de 
Munich el primer instituto europeo dedicado a la Filosofía y la Historia del Humanismo. Discípulo de 
Heidegger, fue profesor visitante en las universidades de Friburgo, Zurich y Munich. Durante la 
década de los años 50 se avecindó en Chile, coincidiendo con la estadía de otros profesores 
destacados como José Ferrater Mora y Francisco Soler. De este período Latinoamericano surgió, 
años después, la publicación de su correspondencia con Enrico Castelli titulada Assenza di mondo 
(1959), en la cual da cuenta de su marcado eurocentrismo. Entre sus libros más influyentes 
encontramos Kunst und Mythos (1957) traducido al castellano en 1968 (Arte y mito, ediciones 
Nueva Visión, Buenos Aires) 
176 Mario Góngora (1915-1985) fue profesor extraordinario de historia Medieval y 
Moderna de la Facultad de Filosofía de la Universidad de Chile y profesor de la Universidad 
Católica de Chile. Además dirigió varios Institutos de investigaciones. Dentro de la serie de viajes 
de Góngora por Europa, el primero en 1938 con una estancia en París, el mismo año del viaje de 
Borchers a Europa y con su estancia en París. Entre 1947 y 1948 Góngora realizó una estancia en 
Madrid y en el Archivo de Indias en Sevilla, repitiéndose en años posteriores. En 1974 fue a la 
Universidad de Yale patrocinado por la Fundación Guggenheim (Collier, S 1987). Góngora tenía la 
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XX, caracterizó a Borchers como una “persona del más alto valor intelectual y 
moral”, Roberto Dávila manifestó que Borchers poseía un “interés poco común 
por cultivarse y perfeccionar” y que lo consideraba “una de las personalidades 
más importantes y bien dotadas que han pasado por nuestra Escuela de 
Arquitectura de la Universidad de Chile” y por último Juan Martínez, “se trata 
del arquitecto D. Juan Borchers uno de los espíritus más inquietos y deseosos 
de cultura que he podido aquilatar durante largo años de carrera” (FJB-
PP0015).En contraste a estas fallidas postulaciones, Borchers logró a 
mediados de 1953, ser becado durante dos años por el Instituto de 
Arquitectura177, pocos meses después de su fundación, gracias a su cercanía a 
varios de sus miembros como Fabio Cruz y Godofredo Iommi. Respecto de 
esta beca178, resulta coherente con lo expresado repetidas veces por Borchers, 
que Alberto Cruz, Director del Instituto, le informe en una carta que se le otorga 
el beneficio, que no tendrá ninguna obligación o retribución (FJB-C0459) hacia 
el Instituto, esto relacionado evidentemente con la distancia que desea 
mantener Borchers siempre con las instituciones de educación. Otro de los 
conductos a través de los cuales Borchers recibía dinero será a través de Isidro 
Suárez, quien le enviaba regularmente una remesa179.Borchers, socialmente 
llevaba una vida bastante privada, la de un permanente estudiante en solitario, 
con un cierto desprecio por las relaciones e instituciones sociales180, eso sí, 
                                                                                                                                  
idea de que la cultura y la nación tienen alma, tienen espíritu, idea profundizada por los románticos 
alemanes, especialmente el pensador Oswald Spengler y su obra “La Decadencia de Occidente. 
Con esto podemos comprender la especial atención que le mereció dicha obra a Borchers. Juan 
Borchers en la época de la carta de recomendación, desempeñaba el cargo de profesor asesor 
técnico de Investigaciones Estética del Instituto de Investigaciones Histórico Culturales, 
Universidad de Chile. (FJB-PP0017.01) 
177 El Instituto de Arquitectura (marzo de 1953), fundado por la Escuela de Arquitectura 
de la Universidad Católica de Valparaíso se “concibió como un lugar de investigación y realización 
de proyectos arquitectónicos. Asumiendo diversos nombres y modalidades, este flanco de 
investigación y de práctica, con frecuencia experimental, será una de las características más 
permanentes del grupo.” (Pérez R., Pérez F. 2003, p. 8) 
178 La beca otorgada por el Instituto de Arquitectura durante los años 1953 y 1954 
consistía en pagos trimestrales de entre 42 y 45 dólares cada uno. (FJB-C0459, FJB-C0478, FJB-
C0481, FJB-C0521) 
179 Borchers se consideraba una carga económica para Isidro. En una de sus cartas a 
Suárez le preguntará: …” en cuanto me tienes que subvencionar tu Isidro.” (carta de J. Borchers a 
I. Suárez, 1/10/1950, FJB-C0158) 
180“Yo debía hacer un plan de comportamiento social: no saludar en el hotel sino una vez 
al pedir el desayuno. Suprimir todo saludo inútil” … “es lo que llamaría HIGIENE SOCIAL sobre 
todo NO DAR LA MANO” (Diario Paris, 1958-1961, FJB-D1129) “Además Isidro, yo no sé por qué 
“detesto” (la expresión es fuerte así dicha pero tarde o temprano así concluyo) lo que tiene un 
sabor demasiado “casero”, lo demasiado humano me resulta irrespirable: familia, matrimonios, 
relaciones habitúes, títulos, etc … y demás invenciones de uso humano, incluso te diría el “amor” 
creo que tampoco me gustó nunca.” (FJB-C0160) En varias cartas a Isidro expresa su molestia 
porque Isidro comparte o expone con otras personas el dialogo entre ambos, le molesta que Isidro 
hable “DE LO MÍO”, y le solicita: “RESPÉTAME UN POCO SAGRADAMENTE” (carta de J. 
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manteniendo una estrecha relación por correspondencia con los que fueron los 
otros dos miembros del futuro Taller181: Isidro Suárez Fanjul (1918-1986) y 
Jesús Bermejo (1928). En este período de su periplo por Europa, resultó 
fundamental la construcción de una técnica de comunicación basada en la 
correspondencia, utilizada para documentar la investigación, pensar, comunicar 
y debatir ideas. Esta técnica perduró en la relación con Suárez y Bermejo. 
Borchers conoció aIsidro Suárez en 1934, en su ciudad natal Punta Arenas, en 
“La Laguna de patinar”, una práctica habitual en el frío invierno magallánico, 
iniciando así una amistad que se proyectó en la Escuela de Arquitectura de la 
Universidad de Chile, los viajes, los estudios y el campo profesional. Pese a los 
ocho años que separan a Suárez de Borchers, las trayectorias de sus estudios 
se hicieron coincidentes con el paso del tiempo, trabajando en una 
colaboración continua. Suárez ingresó a la escuela de arquitectura de la 
Universidad de Chile el mismo año de la expulsión de Borchers, 1937182. 
Borchers conoció a Jesús Bermejo en su segundo viaje a Europa, en 
España183. Determinado quizás por la diferencia de edad -cerca de 20 años, 
una generación–, Borchers actuó en un principio como guía de Bermejo, para 
con el paso del tiempo y el estrechamiento de los lazos terminar en una 
relación de pares. En este sentido, es Borchers quien le indicó a Bermejo de la 
existencia de una Instituto de Arquitectura experimental en Tucumán, 
Argentina, al cual Bermejo se incorporó como alumno en 1949. Permaneció en 
Tucumán hasta 1957 para posteriormente emigrar a Santiago de Chile. En 
1974 obtuvo el título de arquitecto de la Universidad Nacional de Tucumán, 
Argentina. 
El trabajo reflexivo, fue considerado por Borchers como una mixtura 
entre el estudio individual y la comunicación a sus más cercanos de los 
resultados de estudio, estableciendo un permanente diálogo con ellos. Esto lo  
 
                                                                                                                                  
Borchers a I. Suárez, 19/11/1950, FJB-C0177) “Yo amo mis ideas y estoy celoso de que otro las 
mire” … (carta de J. Borchers a I. Suárez, 11/9/1947, FJB-C0038) 
181“Este taller estuvo básicamente integrado por el propio Borchers, Isidro Suárez y Jesús 
Bermejo. El hecho de que Borchers no aparezca públicamente como autor de las obras no 
disminuye su peso fundamental en el taller. No cabe duda de su participación directa en la enorme 
mayoría de estas obras y la presencia de su influjo intelectual en las restantes. Numerosos dibujos 
y escritos suyos, así lo demuestran.” (Equipo investigador Fondecyt, El taller de Juan Borchers, una 
búsqueda alternativa para el ejercicio de la arquitectura, pp. 14) 
182 Según biografía, Rodrigo de la Cruz, revista CA n° 98. Suárez egresa en 1942 y se 
titula en 1946, tres años después de Borchers. 
183 Bermejo recuerda que su primer viaje junto a Borchers y Suárez fue en la Semana 
Santa de 1948. Un viaje de reducidas dimensiones. Fueron en bicicleta al Hipódromo de la 
Zarzuela (1941), obra del arquitecto de C. Arniches, L. Domínguez y del ingeniero Eduardo Torroja. 
Cerca de 30 años después, Borchers citó a Torroja y su libro Razón y ser de los tipos estructurales 






























podemos considerar como un primer estadio para la formación del Taller, de un 
grupo de trabajo que tanto ahondaría en la práctica del proyecto como en la 
reflexión sobre el mismo y que incluyó en un ámbito de cooperación profesional 
y disciplinar al mismo Borchers, sus amigos y colaboradores más inmediatos, y 
también a ingenieros y técnicos. 
“Una obra de arquitectura aparecerá más genuina y densa 
cuanto más proceda de grupos de personas aplicadas a gestarla y 
tanto más arraigue en un estado de cultura general. No lo digo sólo de 
una correlación entre las distintas disciplinas, sino mucho más en 
cuanto que de hecho abarque de manera orgánica, como un cuerpo 
colectivo, unitario y viviente, las infraestructuras. Se apoye en todos 
los miembros y elementos servidores de la obra, incluyendo la mano 
de obra inferior hasta llegar al contacto con la materia misma, no 
produciendo hiato. (J. Borchers, Discurso Breve para un estudiante de 
arquitectura, inédito) 
Aunque nunca viajó a Oriente, Borchers siempre se vio atraído tanto 
por las expresiones artísticas, como por la filosofía oriental184, buscando de 
diferentes formas incorporarlas a su reflexión, para darles una validez universal 
a sus propuestas. 
Entre 1952 y 1953 asistió libremente a cursos Institut d'urbanisme de 
Paris, particularmente aquellos del urbanista Pierre Lavedan, “con la intención 
de adquirir una técnica de análisis científico de la traza de planos de ciudades.” 
(FJB-PP0025), los de geografía humana de Maximilien Sorre y Rene Clozier. 
(Borchers (1952-53) “Geographie Urbane Institut d’Urbanisme” FJB-D0839) 
Borchers volvió a Chile en 1958, pero realizó viajes con posterioridad 
(1960-1962-1970-1971), de estancias más reducidas y orientados a estudiar en 
diversas ciudades europeas –principalmente Paris–.Entre finales de los 50 y 
principios de los 60 se produjo la condensación de sus ideas acerca de las 
proporciones, la medición y la percepción en arquitectura, desprendiéndose del 
módulo fijo y optando por las proporciones variables (FJB-C0827), a través de 
una serie de referencias que lo llevaron a sistematizar y consolidar185 las 
                                                     
184“Con todo geográficamente quedan algunas fuertes preguntas y eso se llama viaje: el 
posible a los países escandinavos (a la raíz) y el otro a Extremo-Oriente y Manila podría ser el 
punto de apoyo”… (carta de J. Borchers a I. Suárez, 21-30/10/1948, FJB-C0058)… “me gustaría 
anotar el número de fases del monasterio [Escorial] como Hokusai anotó los mil y pico o dos mil  
del Fuchiyama [sic, Fujiyama]” (FJB-C0297). 
185“En todo caso de 1929 a 1939 a 1959 va el mundo de mis saltos. 1929 yo concibo un 
orden tonal estricto basado en la sección aurea: suelto el trazado de la planta para poder realizarlo. 
1939 ya comienzo a soltarme, me aferro a la simetría rotacional y restrinjo anchos y alturas a 
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relaciones entre el cuerpo humano y los objetos arquitectónicos (FJB-C0823) 
con la intención de “simplificar al extremo y dar toda la libertad posible en la 
creación” (FJB-C0809). Es también en este período donde se puede encontrar 
una serie de carpetas de trabajo186 en las que se concreta, se extiende, 
profundiza y clarifica el orden plástico187 un concepto propio y fundamental de 
la reflexión borchiana que luego se adaptó a la diferenciación expuesta por Van 
der Laan188 de los conceptos de orden artificial y orden natural. Borchers 
conoció la obra de Van der Laan, específicamente “Le nombre plastique” 
(1960)189 en su viaje a Paris de 1961, un año después de su publicación190. La 
obra, que forma parte de una serie de envíos de paquetes de libros a Jesús 
Bermejo, Borchers la caracteriza como “un estudio raro de un fraile holandés 
sobre el número plástico” que puede ser de utilidad “a pesar de lo desleído” y 
que lo prefiere a “grandes construcciones más o menos convencionales”(carta 
de J. Borchers a I. Suárez, 3/3/1961, FJB-C0833). Resulta claro que el interés 
de Borchers por contar con una base histórica, relacionada con la metrología y 
                                                                                                                                  
divisiones mecánicas pero libres, 1959 (en los Canelos) ya estoy suelto. Desde entonces ya 
comienzo a formularlo SIMBÓLICAMENTE.” (FJB-C0809) 
186“Orden plástico. El orden plástico, prolegómenos para una plastonomía”, 29/12/1961 
(FJB-D0286); Estudio de las proporciones, 1961 (FJB-D0894); “Plástica Disciplina”, 1961 (FJB-
D0964) y una serie de cartas de 1961 en las cuales se trata la historia de las proporciones (FJB-
C0787); se exponen lecturas relacionadas (FJB-C0768, FJB-C0812); fichas (FJB-C0722) o se 
plantean teorías (FJB-C0798, FJB-C0802, FJB-C0803). 
187 Si “en la naturaleza las medidas de las cosas pueden disminuir o crecer 
indefinidamente.” (FJB-D0286) en una obra de arquitectura se tiene que realizar una reducción de 
las infinitas medidas del continuo a la medida discreta, es decir una selección de un número 
acotado y manejable de todo el continuo. Una primera reducción es lograr una diferenciación 
sensible entre dos medidas próximas. Un segundo nivel corresponde al establecimiento de 
relaciones matemáticas y geométricas entre las diferentes cantidades. 
188 Hans Van der Laan (1904-1991) monje benedictino y arquitecto holandés. Su trabajo 
como arquitecto lo desarrolló principalmente en el convento de Vaals ocupándose al mismo tiempo 
de la arquitectura y de la liturgia y de la ligazón entre ambas disciplinas. En sus proyectos, que 
persiguen el orden y la esencia de la forma desligada de la función y de los simbolismos –una 
característica de la orden benedictina-, se puede reconocer una continuidad entre teoría y práctica. 
El numero plástico es el sistema proporcional concebido por Van der Laan para dar orden a su 
arquitectura y forma parte medular de sus obras. Su desarrollo fue objeto de 15 lecciones dictadas 
entre 1953 y 1956 y publicadas en francés en 1960 (Laan 1960). La teoría de las proporciones del 
número plástico actúa en el campo de la percepción expresando órdenes de tamaños posibles de 
diferenciar por el observador. Para mayores antecedentes Ferlenga, A.; Verde, P. 2000. 
189Laan, Dom Hans van der 1960,“Le Nombre Plastique. Quinze leçons sur: L’ordonnance 
Architectonique”, E. J. Brill, Leiden. Traducción al francés del manuscrito holandés por dom Xavier 
Botte. 
190 En todas las biografías de Borchers revisadas, siempre aparece de manera ambigua 
el momento en el cual toma conocimiento de la obra de Van der Laan. Jorge de la Cruz (1998) 
señala en el capítulo  Biografía de Borchers de su tesis de Magíster que pareciera que al final de la 
larga estadía en Europa (1948-1958) Borchers hubiera encontrado el libro fundamental para 
condensar y decantar su postura arquitectónica, la obra del monje holandés y arquitecto 
benedictino Dom Hans van der Laan. 
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las matemáticas, y psicológicas191 para la proposición de un orden para la 
arquitectura no es cubierto por la obra de Van der Laan, pero si la 
sistematización de los aspectos matemático - sensibles. Así es como en la 
introducción de Meta Arquitectura (1975) se refirió a la obra del Fraile 
benedictino: 
“Estudioso de la lúcida obra del Padre Van der Laan, he 
incorporado su sistema y su terminología, excediéndolos en mis 
alcances numéricos, conceptuales, poéticos y bases sensoriales de la 
arquitectura.” (MA., p. 15) 
Entre 1957 y 1964 desarrolló insistentemente un tratado de arquitectura 
movilizado por sus lecturas de Wittgenstein, siguiendo su modelo. El Tractatus 
publicado en español en 1957 fue el texto fundamental con el cual Borchers 
consolidó el pensamiento axiomático ya desarrollado a partir de los 
“Elementos” de Euclides. Para Borchers el Tratado fue una manera de 
geometrizar cualquier objeto, independiente de su naturaleza, mediante la 
aplicación de un método. En Haithabu,  Borchers manifestó también su interés 
en escribir un tratado tal cual como lo hizo Spinoza en su “Tractatus 
Theologico-Politicus” (1670), titulándolo “Tractatus Architectonico-
Geometricus”192. Esos primeros intentos de tratados estaban compuestos por 
postulados, variando la cantidad de afirmaciones expuestas en cada uno de 
ellos y con una estructura encadenada de definiciones (FJB-D0730). Todo esto 
está inscrito en la firme creencia de Borchers de que la arquitectura tiene una 
disciplina autónoma al igual que la filosofía, la música o las ciencias; la 
arquitectura es una disciplina autónoma expresable en conceptos rigurosos. En 
Institución Arquitectónica (1968), cuatro años después de su último intento por 
configurar un Tratado de Arquitectura podemos ver que aún está presente esta 
intención pero de manera más subterránea o ya no como único objetivo, dando 
cabida al encadenamiento de conceptos y además al margen de irracionalidad 
que quedaría fuera de la estructura de postulados. 
                                                     
191 En este ámbito, Borchers estudió la obra de Gustav Theodor Fechner (1801-1887) el 
iniciador de la psicología formal, elaborando a mediados del siglo XIX herramientas para la 
medición las diferencias observables entre dos sensaciones y experimentos sobre distancia táctil y 
visual, todos temas emparentados con la reflexión de Borchers. 
192“TRACTATUS ARCHITECTONICUS GEOMETRICUS. El curso, índice: lo uno. El 
mundo sensible. La proporción. El espacio. El tiempo. Los 7 movimientos: adelante, atrás, arriba, 
abajo, derecha, izquierda. Los círculos sensoriales. Las representaciones. Materia-idea-
sensibilidad. Geometría. Orden. Figura. Forma. Hechos, objetos, cosas, elementos, símbolos, 
signos.” (HA p. 40-41) 
113 
En 1963, Borchers se hizo eco de la crisis que planteó el Caso 
Domeyko193 al interior del Colegio de Arquitectos. Este estado de crisis lo 
motivó a salir a la luz pública, participando en el debate y gestando un conjunto 
de Escrito - Lecturas que expuso ante un grupo de arquitectos y otros invitados 
desde mediados de Junio del año 1964 hasta el 23 de Diciembre de 1965, la 
última lectura con que terminó el ciclo. De estos diecisiete escritos -  lecturas se 
publicaron tres en el libro Institución Arquitectónica194, el que puede ser 
considerado una contribución hacia la definición de la autonomía del objeto 
arquitectónico (Bermejo 1989). Estos escritos lectura junto al libro Meta 
Arquitectura (1975) son la herencia viva del pensamiento arquitectural 
borchiano. 
“Los dos libros tienen una fundamentación que resulta ser algo 
difícil para el profesional, pero no para el estudioso. En el primero lo 
hace presentando la obra de arquitectura como un orden artificial, 
como un arte mayor que requiere de un simbolismo, que no está 
sujeta a la “estética” del gusto de los sentidos, que no es espacialista 
(ni visualista), sino que recoge todos los círculos sensoriales del 
cuerpo humano y por lo cual es “una física hecha carne”, y 
desarrollando el significado de lo que es la planta, el plano, el diseño, 
lo plástico, el programa, el proyecto abstracto, etc. En el segundo 
expone la serie cúbica, creación suya, resolviendo con esta serie lo 
que no logra el Modulor, que es la combinación asociada de escala 
humana con la escala de proporciones. En esta obra con bellos 
ejemplos de análisis, Pisa, Santa Sofía, El Partenón, hace perceptible 
la calidad de la obra a través del solfeo dimensional, dentro de la 
clave de su sistema cúbico.” (Suárez 1977, p. 12–13) 
  
                                                     
193 El caso Domeyko planteó un problema de ética profesional respecto a “la discusión 
acerca de la defensa de la propiedad intelectual de la obra arquitectónica y el derecho inviolable del 
arquitecto a la dirección y supervigilancia de ella.” (Tuca, Isabel 1999, Borchers y una crisis 
gremial, CA n° 98, p. 24). Fernando Domeyko proyectó y construyó una casa para un constructor el 
cual cambió el proyecto y las especificaciones sin previa consulta al arquitecto. Domeyko presentó 
el caso al Colegio de Arquitectos y este, unilateralmente autorizó el cambio de arquitecto. Ante las 
presiones generadas por el debate de los arquitectos de la orden la directiva del Colegio de 
Arquitectos dimitió. El caso Domeyko, como se le llamó, se extendió desde el 8 de Noviembre de 
1963 hasta el 27 de Octubre de 1964 
194Institución Arquitectónica contiene los escritos lecturas numero 12 Cosa General, 13 
Institución Arquitectónica y 14 El Circulo. Los 17 escritos lecturas son los siguientes: 1 Señal, 2 
Dial, 3 Marca, 4 Sector Calmo, 5 Diálisis, 6 El Signo, 7 Utópica, 8 Rumbo, 9 Neusis, 10 El Nudo 
Gordiano, 11 La Lámpara en el Espejo, 12 Cosa General, 13 Institución Arquitectónica, 14 El 














44 Portada revista Hogar y Arquitectura n° 87, marzo-abril 
1970, La arquitectura en Chile, dibujo Juan Borchers. 
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En ese mismo periodo Borchers junto a Suárez y Bermejo se 
encontraban desarrollando el proyecto y la construcción del edificio de la 
Cooperativa Eléctrica de Chillan195 (1960-66) y la Casa Meneses196 (1960-70). 
Fue un periodo de actividad intensa al interior del Taller en que todo se 
condensó con precisión conceptual y operativa en la obra construida.197Las dos 
obras fueron publicadas en la revista española Hogar y Arquitectura198(1970) 
junto a dos artículos, uno titulado La medición como sustrato del fenómeno 
arquitectural y el otro Lectura de una obra plástica, el orden de las ideas este 
último una particular memoria sobre la obra de Chillán y la de Santiago.Junto a 
estas obras construidas hay una serie de proyectos destacables algunos 
ejecutados parcialmente y otros que solo llegaron hasta su planteamiento que, 
indistintamente, son proyectos –y no ilustraciones de una teoría– de un pensar 
que se extiende hasta el mismo accionar199. 
Borchers no se vio a sí mismo como profesional y, bajo un cierto punto 
de vista, renunció a este tipo de actividad, eso sí, no dejando de mostrar su 
interés por el proyecto, pero de forma alternativa. Interés evidenciado en el 
texto que cierra su primer libro, Institución Arquitectónica, titulado, La 
meditación del alfarero. 
La construcción deuna disciplina propia de la arquitectura tuvo otra 
expresión en los cuatro Seminarios realizados entre 1967 y 1973 en la Escuela 
de Arquitectura de la Universidad Católica de Chile, a los que asistieron un 
número limitado de estudiantes y profesores. La participación de ambos -
estudiantes y profesores- le resulta indisociable a Borchers. Estos seminarios 
fueron expresión de la manera de ver, estudiar, investigar y enseñar 
arquitectura que tenía Borchers, resultando algo poco habitual para la época,  
 
  
                                                     
195 En el Anexo de la presente tesis se describe el proyecto. Isidro Suárez y Jesús 
Bermejo realizaron una serie de anteproyectos mientras Borchers se encontraba en Paris, 
participando de modo epistolar, ejerciendo el llamado “control desde la distancia”. Cf. Sarovic 1999. 
196 En el Anexo de la presente tesis se describe el proyecto. Cf. Jara 2005. 
197”Un interesante texto inédito de Borchers, Opera Chillana Digesta, indica el modo en 
que esta obra recoge la densidad de preocupaciones del momento. Allí aparece la noción de “acto”, 
la serie en base a siete centímetros, las cortaduras del espacio arquitectónico y otras. La forma de 
inserción del proyecto en una manzana de construcción tradicional situada en los alrededores del 
centro de Chillán, da cuenta de los largos años dedicados al estudio de la ciudad fundacional 
americana y resuena con algunas de las preocupaciones que contemporáneamente de algunos 
arquitectos contemporáneos. Siendo un cuerpo que se propone romper radicalmente con una idea 
de volumen elemental, a la manera de una caja, respeta sin embargo la alineación de una fachada 
continua de la manzana y asume, de buen grado, complicaciones en su inserción en el tejido 
tradicional.” (Pérez 1999, El desarrollo de una obra. Cuatro décadas de trabajo, CA n° 98, p. 31) 
198Borchers 1970, Revista Hogar y Arquitectura n° 87, p. 26-64. 







45 Tambolonco, 1963-1964 (J. Borchers, J. Bermejo e I. 
Suárez). (Fuente revista CA n° 98) 
46-47Proyecto y prototipo, Los Canelos, 1957-1958 (J. 











48-49Centro Estudiantil Medico Universitario, CEMU, 1966-
1968 (J. Borchers, J. Bermejo e I. Suárez). (fuente revista 
CA n° 98) Entre esta serie de proyectos se destacan los 
siguientes: 1. El conjunto de proyectos para el fundo Los 
Canelos. “Partiendo del estudio del eucaliptus, de su 
morfología y proceso de desarrollo, surgen una serie de 
proyectos que van desde unos rústicos muebles, a la 
remodelación de una casa, pasando por una serie de 
puentes peatonales y un conjunto de marcas, casi 
escultóricas, en el paisaje. … Se busca aquí explorar las 
escalas de percepción del paisaje y su relación con un 
sistema numérico que había estado concibiendo Juan 
Borchers. También, la reinterpretación  de un sistema 
rústico de construcción empleado en la zona y una 
exploración dialéctica de las leyes morfológicas de 
naturaleza y arquitectura. Se manifiesta, por último, un 
marcado interés por una arquitectura remota, como la 
cretense. (Pérez (1999a) p. 31) 2. La casa para José 
Suárez, en Chillán; un centro cultural, denominado Tambo 
Lonco, en el fundo Quintrilpe y una casa en Rocas de 
Santo Domingo, todos relacionados al ”tratar el paisaje 
como macroforma en el cual se inscribe y con la cual 
dialoga el proyecto” (Pérez, F. 1999a p. 32) 3. El Centro 
Estudiantil Medico Universitario de la Universidad de Chile 
(CEMU) y el proyecto para el concurso internacional del 
Plateau Beaubourg en Paris, ligados por asumir una actitud 




más aún si estos estaban vinculados a la música y las matemáticas, dos 
disciplinas que consideraba análogas a la arquitectura pero con una evolución 
más coherente. Respectivamente se titulan cada uno de ellos: Disciplina 
Plástica I, Disciplina Plástica II, Poética Arquitectónica. Logística Arquitectural y 
Notación y Lenguaje Arquitectural200. Un quinto seminario quedo esbozados 
entre agosto y octubre de 1973. El contexto político y social en el cual se 
desarrollaron estos seminarios es complejo, pero con esa distancia que 
caracterizó a Borchers a lo largo de toda su vida, se desprende de lo 
contingente para concentrarse en lo trascendente. 
En 1972 Borchers viajó a Paris para acordar la publicación de un libro 
acerca de su teoría arquitectónica titulado Le Metre Octaedroide 201 el cual es 
una traducción al francés del artículo aparecido en la revista Hogar y 
Arquitectura, La medición como sustrato del fenómeno arquitectural. La 
publicación finalmente fracasa. 
En 1973 la fundación Guggenheim lo invitó para presentarse a una 
beca. Pese a que ignoraba las razones y le resultaba distante la posibilidad de 
ir a EEUU202presentó sus antecedentes, planteando como título de la 
investigación el de “Logística proporcional de León Bautista Alberti” en la que 
se propone “investigar la concepción del orden proporcional de León Bautista 
Alberti”, utilizando como fuente documental el tratado teórico de Re 
Aedificatoria. (FJB-PP0017). Borchers solicitó inicialmente una reducción de un 
mes de la estancia en USA, pero finalmente desechó la posibilidad por su 
extensión203. 
En el último tercio de su vida204, Borchers pasó de esa observación 
concienzuda y análisis crítico de las obras construidas y textos, a la producción 
de una teoría propia, decantada por el desarrollo de una serie de escritos de 
                                                     
200 “Disciplina Plástica I”, agosto 1967 - enero 1968, 22 lecturas; “Disciplina Plástica II. 
Armonía Arquitectónica”, octubre 1968 – enero 1969, 18 lecturas; “Poética Arquitectónica. Logística 
Arquitectural”, octubre 1970 – diciembre 1970, 20 lecturas; “Notación y Lenguaje Arquitectural”, 
octubre 1972 – enero 1973, 16 lecturas. 
201 Borchers 28/5/1972, “Le metre Octaedroide. Le mesure comme substratum du 
phenomene architectural. Avec des quantités produire des qualités”, 48 páginas (FJB-D0090) 
202 “Pero me siento tan lejos de ese país como un hombre de Bizancio en Roma” (FJB-
C1126). 
203“Dear Sandro Maino. Juan Borchers Fernandez applied, unsuccessfully, in the 1974 
Latin American and Caribbean competition.  I do not know why he was not awarded a 
Fellowship.Yours,Mary Kiffer. Assistant Secretary”(MKiffer@gf.org, 2010. Guggenheim Foundation. 
[E-mail]. Mensaje para Sandro Maino (sandro.maino@usm.cl). Enviado el 7 de septiembre de 2010 
9:46) 
204“Desde 1950 comenzó a escribir sobre los temas que le interesaban, antes, durante y 
después escribió innumerables cartas a sus amigos de Chile, Argentina, Estados Unidos, España, 
Italia.” (Suárez, I. 1977, p. 12) 
119 
síntesis, las publicaciones antes indicadas, los seminarios desarrollados en la 
Universidad Católica de Chile y las conferencias que dicta en España en la 
Cátedra de Saenz de Oiza205 y en el Colegio de Arquitectos de Madrid206, 
finalizando con la publicación póstuma207 de su libro Meta Arquitectura (1975) 
después su muerte208, el 27 de Abril de 1975 en Santiago de Chile. 
 
“Fue católico, a pesar de ser metódicamente ateo racionalista, y 
a lo largo de toda su vida no poseyó nada, ni casa, ni mujer, ni hijos, 
ni bienes, fuera de sus papeles, sus lápices, sus tintas de color, sus 
cuadernos de notas. 
… 
Trabajador incansable, de 40 a 50 horas continuas, escribió 
mucho; hay registrados 700 trabajos suyos, que seguramente suman 
más de 45.000 páginas.” (Isidro Suárez, Traza de Juan Borchers, p. 
12) 
  
                                                     
205 Las dos conferencia dictadas en la Cátedra Saenz de Oiza: “Le Corbusier y su 
Modulor” (exposición) y “El Modulor de Le Corbusier” (crítica). Borchers le dedicó a Saenz de Oiza 
su libro Meta arquitectura: “Lo dedico [el libro Meta Arquitectura], en primer lugar, al arquitecto 
español Francisco Javier Sáenz de Oíza, en quien veo el mayor arquitecto español expresado 
desde las obras extraordinarias de Antonio Gaudí.” (1975 p. 9) 
206 La primera conferencia dictada en el COAM el 6 de marzo de 1970 titulada “Del Orden 
de la Medida, Argumentación crítica sobre la razón y el origen posible de una ausencia de rigor en 
lo que toca la medición arquitectural.”(FJB-PP0019) y la segunda, el 27 de octubre de 1971 titulada 
“Número y estructura en el lenguaje arquitectónico.” 
207 Según Fernando Perez la publicación de Meta Arquitectura fue días antes de la 
muerte de Borchers (Perez, Introducción, en Borchers 1998) 
208 A Juan Borchers no lo acompaño con la misma fortaleza y constancia que su mente, 
su salud. De feble salud, como lo indica este escrito de carácter autobiográfico, estuvo aquejado 
continuamente por enfermedades: …”siempre enferme, siempre hube de estacionar en los 
hospitales, siempre a punto de ser operado”… (Borchers p. 4, en Peñafiel, José Domingo 1974, Le 
Corbusier y su Modulor) Ahora bien, más allá de su posible predisposición a contraer 
enfermedades, entendemos que tiene relación con este aserto de Gilles Deleuze y Felix Guattari: 
“Los artistas son como los filósofos en este aspecto. Tienen a menudo una salud precaria y 
demasiado frágil, pero no por culpa de sus enfermedades ni de sus neurosis, sino porque han visto 
en la vida algo demasiado grande para cualquiera, demasiado grande para ellos, y que los ha 
marcado discretamente con el sello de la muerte.” (Deleuze, G.; Guattari, F. 1997, ¿Qué es la 
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“Con la distancia una figura tiende a simplificarse en su sentido: la mar 
en el horizonte tiende a la línea recta y esta misma al círculo. Las pirámides 
vistas de distancia se veían geométricas y perfiladas. Lo mismo ocurrió con el 
Stromboli a medida que se alejaba del barco. Este hecho plástico del espacio 
hay que fijarlo bien de manera de poder operar con él. Me queda la pregunta si 
una figura rectangular apoyada en la tierra al alejarse tiende al triángulo,  es 
decir,  a desaparecer el lado superior y si en el espacio al círculo pasando 
primero por el rombo. Si algo así ocurriera los egipcios habrían operado con la 
plástica de la lejanía en lo inmediato. 
29 nov. 48 Mar Mediterráneo Occidental a Marsella. Llegaremos 
mañana a las 7 de la mañana a bordo del PACE. 
El experimento lo hice con el cristal frente a una isla de la costa de 
Córcega: un primer perfil alejado, simple en su contorno, que se ve compuesto 
de una línea continua de pocos movimientos haciéndose más complejo 
después hasta que finalmente se resolvió en otro dibujo igual pero orientado 
simétricamente pasando por una complejidad creciente. Más alejado se fue 
transformando todo en un trapecio alargado.” 
29 de Noviembre de 1948. Viaje de Nápoles a Marsella. 




RELACIÓN DE LOS VIAJES BASADA EN LOS DOCUMENTOS: 1947-1950 
Dentro del período estudiado (1947-1950) se pueden distinguir un total 
de doce viajes o unidades compuestas por desplazamientos y estancias. El 
primer grupo está constituido por los desplazamientos y estancias dentro del 
continente americano: 
a._Argentina. Estancia en Buenos Aires de cuatro o cinco meses con 
un viaje aTucumán, Salta y Jujuy. 
b._ Estancia en Punta Arenas entre julio y octubre de 1947. 
c._Viaje en avión entre Punta Arenas y Santiago, en tren entre 
Santiago y Valparaíso. 
Desplazamiento y estancia fuera del continente americano 
a._Entre fines de enero y mediados de febrero de 1948, viaje a 
España. Partida desde Santiago de Chile  por tierra hasta Buenos Aires, luego 
en barco hasta Vigo con paradas en Montevideo, Santos, Rio de Janeiro y Las 
Palmas. 
b._Estancia en Madrid entre mediados de febrero y principios de 
agosto de 1948, con un viaje a El Escorial y otro, a Toledo. 
c._A fines de 1948 viajó de cinco meses por España, Francia, Italia y 
Egipto. El itinerario lo inicia Borchers con un desplazamiento a Santiago de 
Compostela y bordea la costa del Cantábrico para luego cruzar la frontera con 
Francia (Hendaya) arribando a Paris, ciudad desde la cual visita Reims, 
Chartres, Amiens y Beauvais. Desde Paris viaja a Italia recorriendo Milán, 
Venecia, Padua, Florencia, Pisa, Roma, Pompeya, Paestum, Taormina, 
Selinonte y Palermo. Luego, parte en barco desde Nápoles hacia Egipto; 
desembarca en Alejandría, visitando El Cairo y Tebas. Regresa a Madrid vía 
Marsella y Paris. 
d._Desde principios de 1949 hasta agosto, Borchers sostiene una 
estancia en Madrid, con un viaje a El Escorial. 
e._Desde mediados de agosto hasta fines de septiembre de 1949, viaje 
a España, a Francia e Italia. En España visita Barcelona, Valencia e Ibiza, para 
luego cruzar la Costa Azul (Marsella) y arribar a Pisa, Siena, Arezzo, Florencia 
y Venecia. Regresa a Madrid pasando por París. 
f._Desde fines de 1949 hasta mediados de Abril de 1950, estancia en 
Madrid, con un breve viaje a Toledo. 
g._ A mediados de abril de 1950, realiza un viaje de tres semanas en 
tren a Toledo, Córdoba, Sevilla y Granada para luego volver en avión de Sevilla 
a Madrid. 
h._Desde principios de julio hasta fines de octubre de 1950, estancia 
en Madrid. A fines de mayo viaja a Burgos. 
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i._ Desde fines de octubre hasta fines de diciembre de 1950 viaja por 
Francia, Holanda, Alemania e Italia. Camino a Paris pasa por Carcasonne, 
Alby, Vézelay. Desde París vuelve a visitar Amiens. El viaje continúa con 
Holanda por La Haya, Amsterdam, Rotterdam, Delft y Haarlem. Luego 
Alemania con Colonia, Coblenza, Maguncia, Espira, Frankfurt, Bamberg, Ulm, 
Munich. Por último recorre Italia visitando Milán, Perugia, Roma, Florencia. El 
regreso a Madrid lo realizó por la costa mediterránea a través de Antibes, 
Marsella y Barcelona. 
 
  
Itinerario de los desplazamientos de Juan Borchers el año 1947, basado en las libretas de viaje (América). 
 
Itinerario de los desplazamientos de Juan Borchers el año 1947, basado en la correspondencia (América). 
 
127 
13 de marzo de 1947 Mar del Plata. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0018) 
12 de junio de 1947 Tucumán. 
Carta (FJB-C0019) 
12 de junio de 1947 Tucumán. Iglesia San Francisco. La Casa de la 
Independencia. 
Libreta 1, p. 004 
14 de junio de 1947 Tucumán. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0020) 
16 de junio de 1947 Salta. Cabildo. Iglesia de la Viña. Iglesia de 
San Francisco. Iglesia de San Bernardo. 
Libreta 3, p. 002 / 014 
17 de junio de 1947 Salta. Trazado de la ciudad, el Cabildo, la 
iglesia de San Francisco. 
Libreta 1, p. 005 
18 de junio de 1947 Salta. Iglesia San Francisco. Estudio de la 
perspectiva de la ciudad colonial. 
Libreta 1, p. 007 
18 de junio de 1947 Salta. Entorno de Salta y el Cabildo. 
Libreta 3, p. 015 
19 de junio de 1947 Salta. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0021) 
19 de junio de 1947 Jujuy. 
Libreta 3, p. 019 
20 de junio de 1947 Salta. Iglesia de San Francisco. 
Libreta 3, p. 021 / 025 
20 de junio de 1947 Salta. Iglesia la Peregrina. 
Libreta 3, p 028 
21 de junio de 1947 Salta. Tucumán. 
Libreta 1, p. 012 
21 de junio de 1947 Tucumán. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0022) 
22 de junio de 1947. Tucumán. El plano español. 
Libreta 1, p. 013/014 
22 de junio de 1947 Tucumán. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0023) 
23 de junio de 1947 Tucumán. Catedral. 
Libreta 3, p. 029 
16 de julio de 1947 Punta Arenas. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0024) 
27 al 30 de julio de 1947 A bordo del barco Punta Arenas. 
Libreta 3, p. 039 / 044 
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1 de agosto de 1947 Punta. Arenas. 
Libreta 3, p. 052 
12 de agosto de 1947 Punta Arenas. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0029) 
20 de agosto de 1947 Buenos Aires. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0030) 
17 de agosto de 1947 Punta. Arenas. Traza de la ciudad. 
Libreta 3, p. 053 
25 de agosto de 1947 Punta. Arenas. 
Libreta 3, p. 057 
25 de agosto de 1947 Punta Arenas. Medidas de la manzana. 
Libreta 1, p. 015 / 018 
26 de agosto de 1947 Punta Arenas. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0032) 
27 de agosto de 1947  Punta. Arenas. 
Libreta 3, p. 061 
30 de agosto de 1947  Punta Arenas. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0034) 
3 de septiembre de 1947  Punta. Arenas. 
Libreta 3, p. 064 
3 de septiembre de 1947  Punta Arenas. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0035) 
6 y 7 de septiembre de 1947  Punta. Arenas. 
Libreta 3, p. 065 
11 de septiembre de 1947  Punta Arenas. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0038) 
12 y 14 de septiembre de 1947  Punta Arenas. 
Libreta 3, p. 066 
17 de septiembre de 1947  Punta. Arenas. 
Libreta 3, p. 067 
20 de septiembre de 1947  Punta Arenas. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0040) 
Octubre (primeros días) de 1947 Punta Arenas a Santiago (avión).Descripción 
del paisaje. 
Libreta 4, p. 001 / 021 
Octubre de 1947  Santiago a Valparaíso (tren).Descripción del 
paisaje. 
Libreta 4, p. 021 / 029 
Octubrede 1947 Valparaíso a Santiago (tren).Descripción del 
paisaje. 
Libreta 4, p. 036 
129 
27 de octubre de 1947  Santiago. Observación del paisaje desde el 
cerro San Cristóbal. 
Libreta 4, p. 037 
27 de octubre de 1947  Talagante. Vegetales. 
Libreta 4, p. 046 / 049 
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Itinerario de los desplazamientos de Juan Borchers el año 1948, basado en las libretas de viaje (América y desplazamiento transoceánico). 
 
Itinerario de los desplazamientos de Juan Borchers el año 1948, basado en las libretas y cuadernos de viaje (Europa y África). 
 
Itinerario de los desplazamientos de Juan Borchers el año 1948, basado en la correspondencia (Europa y África). 
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20 de enero de 1948 Santiago a Buenos Aires (tren). Descripción del 
paisaje. 
Libreta 4, p. 050 / 058 
27 de enero de 1948 Buenos Aires a Vigo (barco). Montevideo. 
Libreta 4, p. 059 
28 de enero de 1948 Buenos Aires a Vigo (barco). Mar Atlántico. 
Libreta 4, p. 063 
 Buenos Aires a Vigo (barco). Frente a la costa 
de Brasil. 
Libreta 4, p. 064 
 Buenos Aires a Vigo (barco). Frente a Santos. 
Libreta 4, p. 065 
29 de enero de 1948 Buenos Aires a Vigo (barco). Santos. 
Libreta 5, p. 005 / 009 
 Buenos Aires a Vigo (barco). De Santos a Río 
de Janeiro. 
Libreta 5, p. 010 / 015 
30 de enero de 1948 Buenos Aires a Vigo (barco). Río de Janeiro. 
Ministerio de Educación y la Salud. 
Libreta 5, p. 016 / 022 
31 de enero de 1948 Buenos Aires a Vigo (barco). Océano Atlántico. 
Libreta 5, p. 023 / 026 
4 de febrero de 1948 Buenos Aires a Vigo (barco). Océano Atlántico 
Norte. 
Libreta 5, p. 028 
5 al 7 de febrero de 1948 Buenos Aires a Vigo (barco). Océano Atlántico 
Norte. 
Libreta 5, p. 033 / 035 
10 de febrero de 1948 Buenos Aires a Vigo (barco). Océano Atlántico 
Norte (Las Palmas). 
Libreta 5, p. 040 / 042 
11 de febrero de 1948 Buenos Aires a Vigo (barco). Antes de Lisboa. 
Libreta 5, p. 044 
12 de Febrero de 1948 Buenos Aires a Vigo (barco). Frente a Vigo. 
Libreta 5, p. 044 
Febrero de 1948 Madrid. 
Libreta 5, p. 049 
7 de marzo de 1948 El Escorial. Monasterio de San Lorenzo de El 
Escorial. 
Libreta 5, p. 050 / 056 
7 y 9 de marzo de 1948 Madrid. Museo El Prado. 
Libreta 10, p. 003 / 004 
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14 y 15 de mayo de 1948 El Escorial. Monasterio de San Lorenzo de El 
Escorial. Pinturas de las Salas Capitulares. 
Patio de los Evangelistas. 
Libreta 2, p. 001 / 017 
s/f Toledo. Mezquita de Bib-al-Mardum (Ermita del 
Cristo de la luz). Sinagoga de Santa María la 
Blanca. 
Libreta 5, p. 057 / 058 
30 de mayo de 1948 Madrid. 
Libreta 5, p. 062 
s / f Navacerrada. La Granja, Segovia. 
Libreta 05, p. 059 
2 de agosto de 1948 Vigo. Islas Cíes. 
Libreta 6, p. 002 
3 de agosto de 1948 Vilagarcía, Ría de Arosa. 
Libreta 6, p. 003 
3 al 6 de agosto de 1948 Santiago de Compostela. 
Libreta 6, p. 005 / 007 
6 de agosto de 1948 De Santiago de Compostela a la Coruña. 
Libreta 6, p. 007 / 008 
6 de agosto de 1948 La Coruña. 
Libreta 6, p. 009 / 017 
7 de agosto de 1948 Galicia a Asturias. Luarca, hórreo (granero 
elevado del norte de España). 
Libreta 6, p. 018 / 023 
8 de agosto de 1948 Oviedo. 
Libreta 6, p. 023 
9 de agosto de 1948 Gijón. 
Libreta 6, p. 023 
10 de agosto de 1948 Sardín. 
Libreta 6, p. 028 
12 de agosto de 1948 Oviedo a Santander. 
Libreta 6, p. 029 
20 de agosto de 1948 Santander. 
Libreta 6, p. 031 
s/f Santander a Bilbao. 
Libreta 6, p. 032 
20-24 de agosto de 1948 Hendaya y Paris. 
Cartaa Isidro Suarez (FJB-C0046) 
21 de agosto de 1948 San Sebastián. 
Libreta 6, p. 033 
s/f De San Sebastián a Paris (tren). 
Libreta 6, p. 033 / 034 
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23 de agosto de 1948 Paris. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0047) 
23 de agosto de 1948 Paris. Jardines de Luxemburgo. 
Libreta 6, p. 034 
23 de agosto de 1948 Paris. Catedral de Notre Dame. 
Libreta 6, p. 035 / 039 
28 de agosto de 1948 Paris. Museo Rodin. 
Libreta 6, p. 040 
29 de agosto de 1948 Paris. Amiens, Catedral. 
Libreta 6, p. 041 
30 de agosto de 1948 Paris. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0050) 
30 y 31 de agosto de 1948 Paris. 
Libreta 6, p. 042 
2 de septiembre de 1948 Paris. Hotel des Invalides. 
Libreta 6, p. 043 
2 de septiembre de1948 Paris. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0051) 
6 de septiembre de1948 Paris. Notre Dame. Tullerías. 
Libreta 6, p. 044 
s/f Proporciones. Las hojas. Homología hoja, pata 
y mano. 
Libreta 6, p. 045 / 051 
s/f Cuerpo humano geometrizado. 
Libreta 6, p. 052 / 055 
12 de septiembre 1948 Reims. Catedral. 
Libreta 6, p. 057 / 059 
16 de septiembre 1948 Chartres. Catedral. 
Libreta 6, p. 062 / 069 
s/f Paris a Milán. 
Libreta 7, p. 002 / 003 
 Milan. Iglesia de San Bábila. Castillo Sforzesco. 
Última Cena. 
Libreta 7, p. 004 / 006 
22 de septiembre de 1948 Milán. Iglesia de Santa María de las Gracias. 
Pintura Última Cena. 
Libreta 7, p.007 / 012 
23 de septiembre de 1948 Milán. 
Libreta 7, p. 012 
23 de septiembre de 1948 Milán a Pavía. Cartuja de Pavía. 
Libreta 7, p. 013 / 020 
24 de septiembre de 1948 Venecia. 
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Carta a Isidro Suarez (FJB-C0053) 
24 de septiembre de 1948 Milán a Padua. Brescia. Verona. Vicenza. 
Libreta 7, p. 021 
 Padua. Iglesia de San Antonio. 
Libreta 7. p. 022 / 028 
25 de septiembre de 1948 Venecia. 
Libreta 7, p. 029 
26 de septiembre de 1948 Venecia. Plaza de San Marco.Monumento al 
Colleoni. 
Libreta 7, p. 030 / 040 
28 de septiembre de 1948 Venecia y Florencia. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0054) 
29 de septiembre de 1948 Florencia.Galería Uffizzi. Iglesia de Santa María 
Novella. Palazzo Pitti. 
Libreta 7, p. 042 / 047 
1 de octubre de 1948 Florencia. Duomo. Baptisterio. Santa Croce, 
capilla Pazzi. 
Libreta 7, p. 048 / 051 
1 y 2 de octubre de 1948 Florencia. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0055) 
1 al 4 de octubre de 1948 Pisa. Campo dei Miracoli. 
Libreta 7, p. 052 / 069. Libreta 8 001 / 003.Cuaderno para Isidro, p. 005 / 021 
2 al 8 de octubre de 1948 Pisa y Roma. 
Carta a Isidro Suarez.(FJB-C0056) 
6 de octubre de 1948 Roma. Coliseo. Foro Romano. Iglesia de Santa 
María de Cosmedín. 
Libreta 8, p. 004 / 007 
s/f Roma. Vaticano. Iglesia de San Pedro, 
columnata de Bernini. 
Libreta 8, p. 008 / 009 
s/f Roma. El castillo de San Angelo. 
Libreta 8, p. 010 
s/f Roma. Plaza del Campidoglio. 
Libreta 8, p. 012 / 017 
s/f Roma. Panteón. 
Libreta 8, p. 017 / 020 
9 de octubre de 1948 Roma. Iglesia de San Pedro, columnata de 
Bernini. 
Libreta 8, p. 020 / 022 
s/f Medusa. 
Libreta 8, p. 023 / 024 
Octubre de 1948 Pompeya. 
Libreta 8, p. 035 
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11 octubre de 1948 Paestum. 
Libreta 8, p. 036 / 048 
13 de octubre de 1948 Mesina. 
Libreta 8, p. 044 
14 de octubre de 1948 Taormina. Teatro. 
Libreta 8, p. 050 / 052 
15 de octubre de 1948 De Catania A Siracusa. Vista del Etna. 
Libreta 8, p. 053 / 054 
16 de octubre de 1948 Siracusa. Museo Arqueológico Nacional. Teatro 
griego. Templo de Atenea. 
Libreta 8, p. 054 / 058 
16 de octubre de 1948 Siracusa. Teoría. 
Libreta 8, p. 011 
17 de octubre de 1948 Agrigento. Templos griegos. 
Libreta 8, p. 058 / 066 
19 de octubre de 1948 Selinonte. Ciudad griega. 
Libreta 8, p. 068. Cuaderno para Isidro, p. 023 / 047. 
20 de octubre de 1948 Palermo. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0057) 
21-30 de octubre de 1948 Palermo y Alejandría. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0058) 
20 de octubre de 1948 Palermo. Iglesia de San Giovanni de los 
Eremitas. 
Cuaderno para Isidro, p. 049 / 052 
22 de octubre de 1948 Monreale. Duomo 
Cuaderno para Isidro, p. 055 / 068 
4 de noviembre de 1948 El Cairo. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0059) 
6 de noviembre de 1948 El Cairo. Pirámides de Gizeh. 
Cuaderno de Egipto p. 008 / 009 
7 de noviembre de 1948 El Cairo. Museo de Antigüedades Egipcias. 
Cuaderno para Isidro, p. 073 / 084 
s/f Tebas. Complejo de Templos de Karnak. 
Templo de Luxor. Templo de Qurna. Valle de 
los Reyes. Templo de Medinet Habu. Templo 
de Hatshepsut. Valle de Las Reinas. 
Cuaderno de Egipto p. 015 / 059 
13 de noviembre de 1948 El Cairo. Pirámides de Gizeh. 
Cuaderno de Egipto p. 069 / 070 
14 de noviembre de 1948 El Cairo. Pirámides de Gizeh. 
Cuaderno de Egipto p. 073 / 088 
15 de Noviembre de 1948 El Cairo. Pirámides de Gizeh. 
Cuaderno de Egipto p. 089 / 092 
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21 de noviembre de 1948 De El Cairo a Saqqara. Pirámide escalonada 
de Saqqara. 
Cuaderno de Egipto p. 093 / 095 
28 de noviembre de 1948 De Alejandría a Marsella. Mar Mediterráneo. 
Frente al volcán Estrómboli. 
Cuaderno de Egipto p. 101 / 107 
28 de noviembre de 1948 De Alejandría a Marsella. Mediterráneo a poco 
de llegar a Nápoles. 
Cuaderno de Egipto p. 109 / 115 
29 de noviembre de 1948 De Alejandría a Marsella. Las nubes. 
Cuaderno de Egipto p. 117 / 121 
3-7 de diciembre de 1948 Marsella y Paris. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0060) 
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22 de enero de 1949 Madrid. 
  Carta a Alfonso Sánchez (Director Instituto Hispánico (FJB-C0061) 
16 de mayo de 1949  
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0063) 
18 de mayo de 1949 El Escorial. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0064) 
16 y 17 de agosto de 1949 De Madrid a Valencia. 
Libreta 9, p. 001 
17 al 22 agosto 1949 Ibiza. Santa Eulalia. Iglesia Santa Eulalia del 
Río. 
Libreta 9, p. 002 / 012 
26 de agosto de 1949 Barcelona. Las obras de Antonio Gaudí. 
Libreta 9, p. 013 
27 de agosto de 1949 Marsella. Unidad de Habitación (Le Corbusier) 
Libreta 9, p. 013 
3 de septiembre de 1949 Pisa. 
Libreta 9,  p. 015 
s/f Lucca. Iglesia de San Michele 
Libreta 9,  p. 017 / 018 
s/f Pisa. Campo dei Miracoli.Iglesia de Santa 
Caterina. 
Libreta 9, p. 019 / 023 
6 de septiembre de 1949 Siena. Museo. Catedral. 
Libreta 9, p. 024 / 037 
9 de septiembre de 1949 Arezzo. Iglesia de Santa Maria delle Grazie. 
Libreta 9,  p. 038 
9 al 10 de septiembre de 1949 Florencia. Iglesia Santa María Novella. Duomo. 
Iglesia l’ Annunziata. Palacio Pitti.  
Libreta 9, p. 039 / 044 
12 de septiembre de 1949 Florencia. Museo Arqueológico. 
Libreta 9, p. 047 
13 de Septiembre de 1949 Venecia. Galería de la Academia. 
Libreta 9, p. 048 
20 de septiembre de 1949 Paris. Jardín de Luxemburgo. 
Libreta 9, p. 049 
14 de noviembre de 1949 Madrid. 
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12 de abril de 1950 De Madrid a Toledo (tren). Toledo. Catedral, 
pinturas de El Greco. Mezquita de Bib-al-
Mardum (Ermita del Cristo de la luz). Sinagoga 
Santa María la Blanca 
Libreta 10, p. 007 / 013 
21 de abril de 1950 Córdoba. Sinagoga. 
Libreta 10, p. 014 
22 y 23 de abril de 1950 Córdoba. Baños árabes. Mezquita. Catedral. 
Libreta 10, p. 015 / 019 
23 de abril de 1950 De Córdoba a Sevilla. Sevilla. Catedral. 
Libreta 10, p. 020 
26 de abril de 1950 Sevilla. La casa de Pilatos. 
Libreta 10, p. 021 
29 de abril de 1950 Viaje de Sevilla a Granada. 
Libreta 10, p. 022 
30 de abril de 1950 Granada. 
Libreta 10, p. 023 
1 de mayo de 1950 De Granada a Sevilla (automóvil). 
Libreta 10, p. 023 / 028 
4 de mayo de 1950 Sevilla. De Sevilla a Madrid (avión). 
Libreta 10, p. 029 
12 y 13 de mayo de 1950 Madrid. Cronología de pintores y pinturas de la 
escuela flamenca. 
Libreta 10, p. 031 / 035 
16 de mayo de 1950 Madrid. Museo El Prado. 
Libreta 10, p. 036 
21 de mayo de 1950 Madrid. Museo El Prado, pinturas murales de la 
ermita de Santa Cruz de Maderuelo (trasladada 
desde Segovia). 
Libreta 10, p. 037 / 038 
28 de mayo de 1950 De Bilbao a Burgos (tren). 
Libreta 10, p. 039 
29 de Mayo de 1950 Burgos. Catedral. 
Libreta 10, p. 040 / 042 
30 de mayo de 1950 Burgos. Museo Provincial. Iglesia de San 
Esteban. Capilla de San Gil. Iglesia de San 
Lesme. 
Libreta 10, p. 043 / 044 
31 de mayo de 1950 Burgos. Monasterio de Huelgas. Catedral 
Libreta 10, p. 045 / 050 
2 al 9 de junio de 1950 Burgos. Catedral. 
Libreta 10, p. 051 / 059 
12 al 27 de junio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0089) 
140 
27 de junio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0092) 
1 de julio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0097) 
4 de julio de 1950 Madrid. Museo El Prado, pinturas murales de la 
ermita de Santa Cruz de Maderuelo (trasladada 
desde Segovia). 
Libreta 10, p. 060 / 068 
4 de julio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0098) 
5 de julio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0099) 
7 de julio de 1950 Madrid. Museo El Prado, pinturas murales de la 
ermita de Santa Cruz de Maderuelo (trasladada 
desde Segovia). 
Libreta 2, p. 018 / 020 
14 de julio de 1950 Madrid. Museo El Prado, pinturas murales de la 
ermita de Santa Cruz de Maderuelo (trasladada 
desde Segovia). 
Libreta 2, p. 021 / 025 
15 de julio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0105) 
20 de julio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0108) 
21 de julio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0109) 
25 de julio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0111) 
27 de julio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0113) 
30 de julio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0114) 
30 de julio de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0115) 
1 de agosto de 1950 Madrid. Museo El Prado, pinturas murales de la 
ermita de Santa Cruz de Maderuelo (trasladada 
desde Segovia), El Greco y Roger Van der 
Weyden. 
Libreta 2, p. 026 / 033 
2 de agosto de 1950 Madrid. Museo El Prado, pinturas murales de la 
ermita de Santa Cruz de Maderuelo (trasladada 
desde Segovia). 
Libreta 2, p. 034 / 037 
5 de agosto de 1950 Dibujos de hojas. 
Libreta 2, p. 038 / 039 
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5 de agosto de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0120) 
6 de agosto de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0121) 
7 de agosto de 1950 Madrid. Museo El Prado, Roger van der 
Weyden, “El Castigo del Pecado original”. 
Libreta 2, p. 040 / 042 
8 de agosto de 1950 Madrid. Museo El Prado, pinturas murales de la 
ermita de Santa Cruz de Maderuelo (trasladada 
desde Segovia). 
Libreta 2, p. 043 / 045 
19 de agosto de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0131) 
3 de septiembre de 1950 Madrid. Museo El Prado, pinturas murales de la 
ermita de Santa Cruz de Maderuelo (trasladada 
desde Segovia). 
Libreta 2, p. 045 
s/f Sevilla. 
Libreta 2, p. 046 / 047 
10 de septiembre de 1950 Sevilla. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0145) 
12 al 14 de septiembre de 1950 Sevilla. Como se seca una hoja”. 
Libreta 2, p. 048 / 049 
24 de septiembre de 1948 Sevilla. La Catedral. 
Libreta 2, p. 050 
1 de octubre de 1950 Sevilla. La Catedral. 
Libreta 2, p. 050 
1 de octubre de 1950 Sevilla. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0158) 
3 de octubre de 1950 Sevilla. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0159) 
4 de octubre de 1950 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0160) 
8 de Octubre de 1950 Sevilla. Estudio de la hoja. 
Libreta 2, p. 051 
11 de octubre de 1950 Sevilla. Jardines del Alcázar. 
Libreta 2, p. 053 
23 de octubre de 1950 Carcassonne. La Cité. 
Libreta 11 p. 001 / 003 
25 de octubre de 1950 Alby. Vezalay. 
Libreta 11, p. 004 
25 de octubre de 1950 Vezalay y Paris. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0170) 
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26 de octubre de 1950 Paris. Louvre. 
Libreta 11, p. 004 / 005 – 008 / 011 
27 de octubre de 1950 Paris. Museo Guimet. 
Libreta 11, p. 006 / 008 – 012 / 017 
30 de octubre de 1950 Amiens. Catedral. 
Libreta 11, p. 019 
31 de octubre de 1950 La Haya. Museo Mauritshuis. 
Libreta 11, p. 020 / 022 
2 al 6 de noviembre de 1950 Amsterdam. Rijksmuseum. Johannes Vermeer, 
“La lechera”. 
Libreta 11, p. 023 / 027 
3 de noviembre de 1950 Rotterdam. Museo Boymans-van Beuningen. 
Escultura “La ciudad destruida” Ossip Zadkine. 
Libreta 11, p. 028 / 030 
4 de noviembre de 1950 La Haya. Museo Mauritshuis. 
Libreta 11, p. 033 
5 de noviembre de 1950 Delft. 
Libreta 11, p. 034 
6 de noviembre de 1950 Amsterdam. Museo Comunal. 
Libreta 11, p. 033 – 035 / 036 
7 de noviembre de 1950 Haarlem. Museo Frans Hals. 
Libreta 11, p. 034 
10 de noviembre de 1950 Colonia. Museo Wallraf-Richartz. 
Libreta 11, p. 037 / 039 
11 de noviembre de 1950 Coblenza. 
Libreta 11, p. 039 
12 de noviembre de 1950 Abadía de Santa María Laach. Frankfurt. 
Libreta 11, p. 041 
13 y 14 de noviembre de 1950 Desde Coblenza a Maguncia. Maguncia, 
Catedral. 
Libreta 11, p. 042 
14 de noviembre de 1950 Espira, Catedral. 
Libreta 11, p. 043 
15 de noviembre de 1950 Frankfurt. Museo Städel. 
Libreta 11, p. 043 
16 de noviembre de 1950 Bamberg. 
Libreta 11, p. 048 
18 de noviembre de 1950 Ulm. Catedral. 
Libreta 11, p. 049 
19 de noviembre de 1950 Munich. 
Libreta 11, p. 051 
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19 de noviembre de 1950 Munich. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0177) 
23 de noviembre de 1950 Italia. 
Libreta 11, p. 056 
25 de noviembre de 1950 Milán. Iglesia de Santa María delle Grazie. 
Libreta 11, p. 057 / 059 
25 de noviembre de 1950 Milán. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0179) 
s/f Perugia. Hipogeo de los Volumnios. 
Libreta 11, p. 061 / 062 
30 de noviembre de 1950 Venecia. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0181) 
s/f Roma. Basílica de San Pablo Extramuros. 
Libreta 11, p. 062 
10 de diciembre de 1950 Roma. Villa Borghese. Museo Vaticano, Sala 
Egipcia. 
Libreta 11, p. 064 / 065 
15 de diciembre de 1950 Roma. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0185) 
18 de diciembre de 1950 Florencia. Baptisterio. Galería Uffizi. 
Libreta 11, p. 066 / 067 
20 de diciembre de 1950 Florencia. Capella Brancacci. Galeria Pitti. 
Basílica de San Miniato. 
Libreta 11, p. 068 / 069 
21 de diciembre de 1950 Florencia. Cenáculo de Santa Apolonia. 
Basílica de la Santísima Annunziata. 
Libreta 11, p. 070 
22 de diciembre de 1950 Florencia. Capilla Pazzi. 
Libreta 11, p. 071 
24 de diciembre de 1950 Antibes. 
Libreta 11, p. 072 
25 de diciembre de1950 al 5 de enero de 1951 Madrid. 
Carta a Isidro Suarez (FJB-C0191) 
26 y 27 de diciembre de 1950 Marsella. Le Corbusier. 
Libreta 11, p. 072 / 073 
Barcelona. Montjuic. Museo Antiguo. 
Libreta 11, p. 075 
31 de diciembre de 1950 Barcelona. Salida para Madrid. 




LOS LUGARES Y LAS OBRAS VISITADAS 
“Una obra maestra del pasado no se nos muestra desnuda si no es 
por azar. Uno comienza a saber de ella mucho antes del día que por primera 
vez la enfrenta. La contemplación asidua y la emoción de muchos hombres la 
carga de una teoría espaciosa, la recubre como una pátina mental que la 
protege del olvido tanto como de la destrucción de los hombres, pero también 
la oculta y encubre. Se está ciertamente ente un original, pero sobreelaborado.” 
(MSFA, p. 36) 
 
Los lugares y edificios visitado por Borchers corresponden, en general, 
a aquellos que forman parte del itinerario de los viajeros del siglo XIX, tales 
como ciudades, conjuntos y catedrales góticas, templos griegos y ciudades 
romanas, pero diferenciado por los fines y medios, tanto intelectuales como 
físico, asignando valor a esos lugares desde una mirada física e intelectual. 
Solo a modo de ejemplo valga la diferencia en los medios de transporte y su 
temporalidad inherente. Respecto de esta elección no hay que olvidar que solo 
habían pasado tres años desde el final de la Segunda Guerra Mundial; Italia y 
Alemania, devastadas, se reconstruían poco a poco bajo proyectos más bien 
opuestos. 
Casi todos los edificios registrados por Borchers son monumentos, en 
el sentido clásico, a excepción de un hórreo en Luarca y algunas viviendas en 
Ibiza. También hay que señalar algunas omisiones intencionadas como la de 
aquellos monumentos que están ligados a lo pintoresco como La Alhambra en 
Granada. Tampoco llaman la atención de Borchers las transformaciones 
sufridas por cada uno de los monumentos, por ejemplo, la agregación de la 
Capilla Villaviciosa y la Capilla Mayor dentro de la Mezquita-Catedral de 
Córdoba o la iglesia de San Bábila en Milán y sus sucesivas mutaciones del 
románico al barroco y luego al neorrománico. En cuanto a la arquitectura 
contemporánea, en los tres años estudiados solo aparecen dos visitas a la 
Unidad de Marsella de Le Corbusier, en proceso de construcción (1947-1952) 
y, en Rio de Janeiro, al Ministerio de Educación y Salud Pública diseñado por 
un equipo de arquitectos brasileños entre los cuales destaca Lucio Costa, 
Oscar Niemeyer y Alfonso Eduardo Reidy, con una participación secundaria de 
Le Corbusier. 
Agruparemos por países las ciudades, edificios y los lugares visitados y 





Mar del Plata 
Salta Cabildo. Iglesia de la Viña. Iglesia de San 
Francisco. Iglesia de San Bernardo. Entorno de 
Salta. Iglesia la Peregrina. 











Río de Janeiro Ministerio de Educación y la Salud. 
Santos. 
ESPAÑA 
Barcelona Las obras de Antonio Gaudí. Montjuic. Museo 
Antiguo. 
Bilbao 
Burgos Catedral. Museo Provincial. Iglesia de San 
Esteban. Capilla de San Gil. Iglesia de San 
Lesme. Monasterio de Huelgas. 




Ibiza. Santa Eulalia Iglesia Santa Eulalia del Río. 
Islas Cíes 
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Santiago de Compostela. 
Sardín 
Segovia 
Sevilla Catedral. La casa de Pilatos. Jardines del 
Alcázar. 
Toledo Mezquita de Bib-al-Mardum (Ermita del Cristo 
de la luz). Sinagoga de Santa María la Blanca. 
Catedral, pinturas de El Greco. 
Valencia 
Vigo 





Carcassonne La Cité. 
Chartres Catedral. 
Paris Jardines de Luxemburgo. Catedral de Notre 
Dame. Museo Rodin. Hotel des Invalides. 
Tullerias. Louvre. Museo Guimet. 
Reims Catedral. 




Agrigento Templos griegos. 
Arezzo Iglesia de Santa Maria delle Grazie. 
Brescia 
Catania 
Florencia Galería Uffizi. Iglesia de Santa María Novella. 
Palazzo Pitti.Duomo. Baptisterio. Santa Croce, 
capilla Pazzi. Iglesia l’Annunziata. Palazzo 
Pitti.Museo Arqueológico. Galería Uffizi. 
Capella Brancacci. Basílica de San Miniato. 
Cenáculo de Santa Apolonia. Basílica de la 
Santísima Annunziata. Capilla Pazzi. 
Lucca Iglesia de San Michele 
Mesina. 
Milan Iglesia de San Bábila. Castillo Sforzesco. 
Última Cena. Iglesia de Santa Maria delle 
Grazie. Pintura Ultima Cena. 
Monreale Duomo 
Paestum 
Padua Iglesia de San Antonio. 
Palermo Iglesia de San Giovanni degli Eremiti. 
Pavía Cartuja de Pavía. 
Perugia Hipogeo de los Volumnios. 
Pisa. Campo dei Miracoli.Iglesia de Santa Caterina. 
Pompeya 
Roma Coliseo. Foro Romano. Iglesia de Santa María 
de Cosmedín. Vaticano. Iglesia de San Pedro, 
columnata de Bernini. El castillo de San 
Angelo. Plaza del Campidoglio.Panteón. 
Basílica de San Pablo Extramuros. Villa 
Borghese. Museo Vaticano, Sala Egipcia. 
Siena Museo. Catedral. 
Siracusa Museo Arqueológico Nacional. Teatro griego. 
Templo de Atenea. 
Taormina Teatro. 
Selinonte Ciudad griega. 
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Verona 
Venecia Plaza de San Marco.Monumento al Colleoni. 





Colonia Museo Wallraf - Richartz. 
Espira Catedral. 
Frankfurt Museo Städel. 
Maguncia Catedral. 





El Cairo Pirámides de Gizeh.Museo de Antigüedades 
Egipcias.Saqqara 
Tebas Complejo de Templos de Karnak. Templo de 
Luxor. Templo de Qurna.Valle de los Reyes. 
Templo de Medinet Habu. Templo de 
Hatshepsut. Valle de Las Reinas. 
HOLANDA 
Amsterdam Rijksmuseum. Museo Comunal. 
Delft 
Haarlem Museo FransHals. 
La Haya Museo Mauritshuis. 
Rotterdam Museo Boymans - van Beuningen. Escultura 




LAS LECTURAS DE BORCHERS: AUTORES, LIBROS Y ARTÍCULOS 
“Un hombre que además hace objetos debe elegir lo que absorbe. He 
visto siempre en los hombres que han escrito y han pensado que en la 
mayoría de los casos hay algo que tiene con ellos una relación más 
fundamental que otras. Ratzel y su estancia en Norte América; Alejandro 
Humboldt y su viaje a México y Cuba; F. Richthofen y su estancia en la China; 
Leo Frobenius y sus viajes al continente africano; Leibniz y su estancia en 
Paris; Winckelmann y su estancia en Roma, Vico y la Calabria, Durero y 
Venecia; los alemanes del siglo XIX y las exploraciones de Olimpia; los 
franceses y las exploraciones de Delfos; los ingleses y las de Atenas; … 
siempre algo fecunda a alguien y ese encuentro marca de alguna manera 
decisiva el pensamiento del creador.” (Borchers, Poesía Arquitectónica, p. 40) 
El listado de lecturas de Borchers nos indica sus preferencias e 
intereses, permitiéndonos descifrar y comprender su pensamiento y el contexto 
en el cual vivía. Un cuadro general de estas lecturas surge a partir del cruce 
entre las habituales compras de libros, generalmente informadas a través de la 
correspondencia, y la determinación de autores y títulos consultados en las 
asiduas visitas a bibliotecas y archivos tales como la Biblioteca Nacional de 
España, la Biblioteca del Instituto Luis Vives de Filosofía, la Biblioteca del 
Instituto Diego Velázquez de Historia del Arte, la Biblioteca del Instituto 
Británico, la Biblioteca del Ateneo de Madrid, el Archivo General de Indias y la 
Biblioteca Nacional de Francia. 
Se puede observar, dentro del amplio y diverso espectro de los autores 
y temas consultados por Borchers, una preferencia por los filósofos clásicos 
como Platón y Aristóteles, y los tratadistas clásicos de la arquitectura como 
Vitruvio y Alberti, los geógrafos Vidal de la Blache y Hettner o los historiadores 
como Toynbee y Burckhardt, además de una extensa lista de escritores y 
poetas. Sin embargo, también se observan algunas lecturas hoy por hoy 
olvidadas, como Willy Hellpach y su Geopsique, o desacreditadas por su 
vinculación con el nazismo como Joseph Strzygowski o Wilhelm Pinder,o 
criticadas por el supuesto uso de metodologías pseudocientíficas como Goethe 
(Morfología de la naturaleza), Leo Frobenius o Heinrich Schliemann. 
La mayor parte de los libros y autores mencionados en los documentos 
no corresponden a las temáticas de la arquitectura, sino que a teoría e historia 
del arte, filosofía de la historia, historia universal, urbanismo, geografía, 
geopolítica, ciencias humanas, matemáticas, geometría o biología. 
Aunque no disponemos de una lista completa de los libros de Borchers, 
sí podemos reconstruir un cuadro parcial de sus lecturas basándonos en los 
autores y títulos citados en la correspondencia, libretas, cuadernos y carpetas 
de trabajo, haciendo la salvedad de que no se fijó el grado de importancia en lo 
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breve o extendida de la referencia, sino en los contenidos específicos. En 
algunos casos, Borchers indica el título del libro o artículo y en otros solo 
menciona el autor. La primera condición define la lista del primer grupo. La 
segunda, el listado del segundo grupo. El primero está compuesto por dos 
subconjuntos: uno que considera los libros mencionados en esta tesis y el 
segundo aquellos no mencionados. 
1._Der Untergang des Abendlandes. UmrisseeinerMorphologie der 
Weltgeschichtede OswaldSpengler, publicado en alemán la primera parte en 
1918 y la segunda en 1921. La traducción castellana de La Decadencia de 
Occidente la realiza Manuel G. Morente, publicada en cuatro volúmenes entre 
1923 y 1927 por la Editorial Calpe de Madrid. Seguramente Borchers leyó la 
edición alemana dado que algunas transcripciones en las libretas están en 
alemán (FJB-C0034, FJB-C0035, FJB-C0114). 
2._ La Histoire de l'Architecture, Auguste Choisy de 1899. La primera 
traducción al castellano es de 1944 (Editorial Victor Leru, Buenos Aires), 
destacando el hecho de que la primera referencia de esta obra aparece en el 
inventario de 1943 con su título en francés (FJB-C0029, FJB-C0032, FJB-
C0035). 
3._ La Historia de la Arquitectura por el método comparado de Sir 
Banister Fletcher, con su primera edición en inglés de 1896. Suponemos que 
Borchers adquirió la edición castellana de 1928, de Editorial Canosa, dado que 
en el inventario de 1943 (FJB-D0587) se refiere a la “Historia” de Fletcher; en 
cambio la historia de Choisy la refiere por su nombre en francés, “Histoire” 
(FJB-C0185). 
4._ Los dos tomos acerca del arte egipcio (L’ Art Egyptien) de Jean 
Capart: uno dedicado exclusivamente a fotografías y algunos gráficos (1922) y 
el otro con el texto (1924) (FJB-C0059, FJB - C0060). 
5._ Los Diez libros de Arquitectura de Marco Vitruvio Polion (FJB-
C0105). 
6._ Dictionnaire Raisonné de l’architecture française du XIe au XVIe 
siècle de Eugene Viollet-le-Duc. Las voces transcritas son: arquitecto 
(architecte), arquitectura (architecture), proporción (proportion) y unidad (unité) 
(FJB-D06401). 
7._ De Vicente Lampérez-Romea, arquitecto Director de la restauración 
de la obra, La catedral de Burgos, primera monografía de la colección Las 
obras maestras de la arquitectura y decoración en España publicado en 1912 
(FJB-C0114). 
                                                     
1Aunque la unidad documental está fechada en la base de datos en 1938-39, el detalle 
no corresponde, ya que algunas fichas son de libros publicados en 1947-48, además de contener 
una carta de 1947. 
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8._ De Le Corbusier, Vers une architecture, publicado en 1923 y Le 
Modulor: essai sur une mesure harmonique a l'echelle humaine applicable 
universellement a l'architecture et a la mécanique, publicado en 1950 (FJB-
C0059, FJB-C0170). 
9._ Las guías de viaje Baedeker publicadas en alemán, francés e 
inglés. Basándonos en las citas podemos saber cuál era el idioma de las guías 
con las cuales viajo Borchers pero difícilmente podremos saber la edición. 
Aparece citada la siguiente guía: Espagne et Portugal (FJB-C0089, FJB-C0111, 
Libreta 10). Hemos consultado también estas guías: L’Italie. Des Alpes a 
Naples, Italie Septentrionale, jusqu’a Livourne, Florence et Ravenne y Egypte 
et Soudan. 
10._ Las Ideas para la fenomenología trascendente de Edmund 
Husserl traducido por José Gaos y publicado en México por el Fondo de 
Cultura Económica en 1949. Primera edición en alemán de 1913 (FJB-C0113, 
FJB - C0170). 
11._ La géométrie dans le monde sensible de Jean Nicod, discípulo de 
Bertrand Russell. Esta obra fue publicada en francés en 1924 y traducido al 
inglés en 1969. Esta última edición fue la utilizada (FJB-C0053, FJB-C0059, 
Libreta 3). 
12._ La Teoría de la concepción del mundo de Wilhelm Dilthey con su 
primera edición en alemán de 1924 y en su versión en castellano de 1945, 
publicado por el Fondo de Cultura Económica, México (FJB-C0017). 
13._ La Cultura como ser viviente. Contornos de una doctrina cultural y 
psicológica de Leo Frobenius de 1934. Primera edición en alemán 1921 
(Libreta 5). También de Frobenius es el Atlas Africanus (1921-1931), cuya 
edición completa de ocho volúmenes adquirió Borchers (FJB-C0030, FJB-
C0032, FJB-C0034, FJB-C0035, FJB-C0089, FJB-C0105) 
14._ Des fondements de la Géométrie de Henri Poincare, publicado en 
francés en 1921 y en inglés en 1898(FJB-C0029, FJB-C0032). Hemos 
trabajado con la traducción al castellano de 1958. En unas fichas previas al 
período de estudio aparecen Science et Méthode (1908) y Le Valeur de la 
Science (1904) (FJB-D0640).Además, se incluye en el trabajo el texto Science 
et l’Hypothèse (1902) 
15._ La Esthétique des proportions dans la nature et dans les arts de 
Matila C. Ghyka, con su primera edición en francés de 1927 (FJB-D1124).La 
primera edición castellana es de 1953, posterior al período estudiado, por la 
Editorial Poseidón en su sede de Buenos Aires. Utilizamos la tercera  edición 
castellana de 1983, de la misma Editorial pero impresa en Barcelona. El 
traductor de ambas ediciones fue J. Basch Bousquet. 
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16._ On Growth and form de D’ Arcy Wentworth Thompson con su 
primera edición de 1917 y la edición reducida por John Tyler Bonner de 
1942(FJB-C0035, FJB-C0143, FJB-D11242).Existe una primera traducción de 
la edición abreviada al castellano en la editorial Blume del año 1980. Hemos 
trabajado con una edición italiana de la reducida del año1992. 
17._ Las cartas de Cézanne a Emile Bernard, mecanografiadas de la 
revista L’ Esprit Nouveaun° 2 de noviembre de1920, el 3 de mayo de 1947. El 
listado de cartas transcritas es el siguiente: Aix, 12 Mai 1904, Aix, 27 Jun 1904, 
Aix, 25 Juillet 1904, Aix, 23 Decembre 1904, Sans date, Aix, 23 Octobre 1905 
(carpeta de trabajo FJB-D1125 (1943-1947)). Hemos utilizado la compilación 
de textos de y acerca de Cézanne editados por Michel Doran de 1980. 
 
El segundo subconjunto, como ya lo dijimos, lo conforman los libros y 
artículos, que, aunque no mencionados en esta tesis, nos permiten configurar 
un panorama más completo de las lecturas de Borchers durante el período 
estudiado. 
1._ El discurso de la figura cúbica de Juan de Herrera. Borchers tenía 
la edición de 1935 prologada por Julio Rey Pastor de la Editorial Plutarco. 
2._ Los Diez Libros de Arquitectura de Marco Vitrubio Polion (FJB-
C0105) 
3._ Kleine Schriften: 1886-19333 (1946) de Heinrich Wölfflin (FJB-
C0177) 
4._ El problema de las generaciones en el arte europeo de Wilhelm 
Pinder traducido al castellano y publicado por Losada en 1946. Primera edición 
en alemán de 1926 (FJB-C0089, FJB-C0111, FJB-C0177). 
5._ "Hippoda-mos de Milet" (Archiv für Geschichte der Philosophie, 35 
(XXXV), (XXVIII) 1923, p.13-42) de Pierre Bise (FJB-C0089, FJB-C0105, FJB-
C0131). 
6._L’utopia di Hipodamo di Mileto(Rivista di Filosofia, 1949. p. 150) de 
Italo Lona (FJB-C0105). 
7._ La Historie de l'urbanisme (1926-1952, 3 v.) de Pierre Lavedan 
(FJB-C0038, FJB-C0060, FJB-C0170). 
8._ La ciudad Lineal (1911) de Arturo Soria y Mata4 (FJB-C0111, FJB-
C0131, FJB-C0139, FJB-C0143). 
                                                     
2Fuera del período abarcado por esta investigación, 1947-1951, se encontraron dos 
cartas en las que se hacía referencia a D’Arcy Thompson: FJB-C0749 (1960), FJB-C0851 (1961). 
3 Wölfflin analiza el caso de Hildebrand en su artículo Zur Erinnerungan an Adolf von 
Hildebrand en Kleine Schriften. 1886–1933. 
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9._ Early spanish town planning in the world (The Geographical 
Review, 37 (XXXVII), January 1947, p.94-105) de Dan Stanislawsky (FJB-
C0105). 
10._ Mexican architecture of the sixteenth century, de George Kubler, 
publicado en 1948, cuya traducción al castellano es de 1983 (FJB-C0105). 
11._ La Ciencia Nueva de GiambattistaVico (1725) (FJB-C0056, FJB-
C0109). 
12._ Ideen zurphilosophie der geschicte der menschheit de Johann 
Gottfried Herder, publicado por vez primera entre 1784 y 1791, con una serie 
de reediciones posteriores. La primera traducción castellana, bajo el título Ideas 
para una filosofía de la historia es de 1959, Editorial Losada (FJB-C0089, FJB-
C0105, FJB-C0114). 
13._ De Jacob Burckhardt, Reflexiones acerca de la historia universal 
(1943) del Fondo de Cultura Económica, México (FJB-C0034, FJB-C0059). 
14._ La Teoría de la expresión. El sistema explicado por su historia de 
Karl Buhler traducido al castellano y publicado por Revista de Occidente en 
1950. Primera edición en alemán de 1933. Aunque el título es insinuante no 
resultó de gran ayuda para los objetivos de esta tesis (FJB-C0105). 
15._ A History of Chess (1913)de Harold James Ruthven Murray (FJB-
C0111). 
16._ Storia delle matematiche: dall'alba della civilta al secolo XIX (3 
volúmenes 1929-33) de Gino Loria(FJB-C0179). 
17._ La Medida Estética de George D. Birkhoff, traducido al castellano 
y publicado en Argentina en 1945. Este libro es considerado clave por Jesús 
Bermejo para el planteamiento del proyecto de Los Canelos (1958-1960) (FJB-
C0035). 
18._El Timeo de Platón (FJB-C0038, FJB-C0040). 
19._Anthropogeographie (Antropogeografía, 1882-1891) Friederich 
Ratzel (FJB-C0024, FJB-C0040, FJB-C0089, FJB-C0105, FJB-C0114). 
20._ Allgemeine Geographie der Menschen (Geografía humana 
universal, 1947-1957, 3 v.) de Alfred Hettner (FJB-C0131). 
21._ De Karl Haushofer, Le Japon et les japonais. Geopolitique du 
Japon de 1937 (FJB-C0020, FJB-C0024, FJB-C0030). 
22._ De Joseph Strzygowski: GeistigeUmkehr (1938), Aufgang des 
Nordens (1936), Die Baukunst der Armenierund Europa (1918), Die Deutsche 
Nordseele (1940), Die Landschaft in der nordischenKunst (1922), Origin of 
christianchurch art (1920), Spuren Indogermanischen Glaubens in der 
                                                                                                                                  
4Según señala Borchers en su carta a Suárez del 4 de julio de 1950, la hija de Arturo 
Soria y Mata le habían prestado unos libros (FJB-C0098). 
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Bildenden Kunst (1936) (FJB-C0108, FJB-C0109, FJB-C0111, FJB-C0114, 
FJB-C0115, FJB-C0177). 
23._ Las Cartas biológicas a una dama (1925, Revista de Occidente) 
de Jacob von Uexkull (FJB-C0032, FJB-C0034). 
24._ La traducción alemana del von Richard Wilhelm del Tao Te King 
de Lao-Tse (FJB-C0109, FJB-C0170). 
25._ El Orfeo de Jean Cocteau (FJB-C0024, FJB-C0032). 
26._ Herbsttag de Rainer MariaRilke (FJB-C0111). 
27._ The colossus of Maroussi (1941) de Henry Miller. La primera 
traducción al castellano es de 1957 (FJB-C0040). 
28._ Geopsique: el alma humana bajo el influjo de tiempo y clima, suelo 
y paisaje de Willy Hellpach publicado en 1940 por Espasa-Calpe (FJB-D0640, 
FJB-C0034). 
29._ Le chemin de couleur (1947) de Henri Matisse (FJB-D1090) 
 
El segundo grupo está constituido por un listado de autores de la más 
diversa índole, de los cuales Borchers no señala haber consultado o comprado 
una obra específica, pudiéndose en algunos casos inferir el título y en otros 
quedar con los lineamientos de pensamiento del autor. El primer subconjunto, 
aquel de las obras inferidas, es el siguiente: 
1._ Johann Wolfgang von Goethe (Libreta 2, Libreta 10). Aunque no 
menciona una obra específica, hace referencia a la morfología en la naturaleza, 
tema tratado en su Teoría de la naturaleza. 
2._ Heinrich Rickert. Borchers solo menciona que leyó un libro de 
Rickert. Inferimos por los temas tratados en la carta (FJB-C0158) que el libro 
podría ser Ciencia cultural y ciencia natural editado en castellano en 1943. 
Traducido por Manuel G. Morente. Primera edición en alemán 1899  
3._ ArnoldToynbee(FJB-C0089, FJB-C0109). Seguramente es su A 
study of history5 (1934-1961, 12 v.). 
4._ Los elementos de Euclides (FJB-C0064). 
5._ Geografía de Estrabón (FJB-C0024). 
 
El segundo subconjunto, en el que solo se indican los autores es el 
siguiente : 
1._ El matemático y físico griego Arquímedes (FJB-C0024). 
2._ El matemático alemán Felix Klein (FJB-C0032, FJB-C0035). 
                                                     
5Borchers consultó la obra en el Instituto Británico, Madrid. 
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3._ El matemático, físico y filósofo Blaise Pascal (FJB-C0056). 
4._ El teólogo y filósofo persa Al-Ghazali (FJB-C0059). 
5._ Los filósofos griegos Anaxágoras (FJB-C0024, Aristóteles (FJB-
C0024), Plotino6 (FJB-C0024, FJB-C0040). 
6._ El escultor griego Policleto7 (FJB-C0064). 
7._ El filósofo e historiador del arte alemán Heinrich Lützeler (FJB - 
C0108). 
8._ El historiador alemán Eduard Meyer8 (FJB-C0105). 
9._ El historiador del arte Hans Jantzen (FJB-C0177, FJB-C0191). Solo 
menciona que compró un librito monográfico. 
10._ El escritor suizo Blaise Cendrars9 (FJB-C0034). 
11._ El filólogo y crítico literario Ernst Robert Curtius (FJB-C0089). 
12._ El arqueólogo amateur Heinrich Schliemann (FJB-C0035, FJB-
C0038). 
13._ El geógrafo francés Paul Vidal de la Blache (FJB-C0038). 
 
En las interpretaciones propuestas, a continuación, se ha 
complementado el cuadro de lecturas de Borchers; para ello se recurre a 
algunos autores y títulos citados en el período previo al estudiado. En este 
caso, utilizamos como fuente el inventario de la Biblioteca de Borchers de 1943 
(FJB-D0587), unos listados de lecturas de 1943 (FJB-D0529) y un cuaderno de 
1944 (FJB-D0464). 
1._ El arte egipcio de Wilhelm Worringer publicado en alemán y 
castellano el mismo año, 1927 (FJB-D0587). 
2._ El Tratado de la Pintura de Leonardo (FJB-D0587). 
3._ El otoño de la Edad Media: estudio sobre las formas de la vida y del 
espíritu durante los S. XIV y XV de Johan Huizinga, traducido al castellano por 
José Gaos y publicado por la Revista de Occidente en 1930, con su primera 
edición en holandés de 1919. En el inventario (FJB-D0587) se indican dos 
libros de Huizinga, Incertitudes. Essai de diagnostic du mal dont souffre notre 
temps(193910) y el antes señalado. Del primero existe una traducción 
castellana bajo el titulo Entre las sombras del mañana; Diagnóstico de la 
enfermedad cultural de nuestro tiempo publicado en 1936 por la Revista de 
                                                     
6En inventario (FJB-D0587, 1943) Enéadas. 
7En FJB-D0640 (1938-39), El arte griego, Policleto y su Kanon(Summa Arte, 1932). 
8De Meyer podría ser su obra más importante Geschichte des Altertums 1884-1902. 
9En inventario (FJB-D0587) L’or (1925) y Hollywood (1936). 
10Primera edición en neerlandés 1935, In de schaduwen van morgen; Een diagnose van 
hetgeestelijklijden van onzetijd. 
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Occidente11. También Borchers menciona en su carta (FJB-C0105) un libro de 
Huizinga que trata acerca de la pintura flamenca, siendo este El Otoño de la 
Edad Media. 
4,_Prerrafaelismo: conferencias sobre arquitectura y pintura (1915) de 
John Ruskin, libro en el cual se reúnen los siguientes textos: Pre-Raphaelitism 
(1851) y Lectures on architecture and painting (Edinburg 1853)(1854)(FJB-
D0529). 
5._ Las Meditaciones estéticas de Guillaume Apollinaire con su primera 
edición en francés de 1913 (FJB-D0464). 
6._ El Origen de la tragedia en el espíritu de la música (1872) de 
Nietzsche(FJB-D0464). 
Solo en dos casos muy específicos se utilizaron referencias 
bibliográficas posteriores al período estudiado: 
1._Jay Hambidge: Dynamic Symmetry, The greek vase, publicado en 
1920 (FJB-C0812, 1960). 
2._ La Teoría y diseño en la primera era de la máquina de Reyner 
Banham traducido al castellano en 1965. Primera edición inglesa 1960 
(LMSFA, 1970). 
 
                                                     
11 La portada de la edición castellana de este libro fue diseñada por Mauricio Amster, el 
mismo tipógrafo que diseñó Institución Arquitectónica de Juan Borchers. Cf. Tejeda, Juan Guillermo 















































“Es bueno viajar pronto cuando se es joven y los sentidos están frescos 
y se disponen de energía para pagar ese lujo de desgaste y frenesí. 
Almacenar en los sentidos un cúmulo de sensaciones raras e imprevistas, 
ejercitar los sentidos en los extraños enigmas que durante todo el tiempo que 
dura la historia han dejado algunos hombres y pueblos sobre la tierra. 
Recorrer parajes extraños, sostener diálogos inhabituales, entregarse al 
ejercicio extravagante de habitar siquiera unas horas en lugares donde uno 
podría o siente que podría con los sentidos hiperexcitados, la sensibilidad 
tendida pasar toda su vida.  […] 
Si puedo sentir todo, no quiero recoger todo. 
Un hombre que además hace objetos debe elegir lo que absorbe”. 























3._ Apariencia y Aparición: 
Experiencias respecto a las Formas de darse 
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R e s u m e n  
El presente capítulo profundiza la relación entre sujeto y objeto 
arquitectónico, explorada por Borchers, utilizando como herramienta la 
representación bidimensional; se indaga en las posibilidades que ofrecen la 
posición y movilidad del observador respecto de la obra o el espacio en 
estudio. 
A partir de las lecturas de Sobre el Crecimiento de la Forma (1917, On 
Growth and Form) de D´Arcy Thompson, el Tratado de las proporciones (1528) 
de Dürer, Borchers se ve familiarizado con los estudios, tanto de morfología en 
la biología como de comparación de igualdades y diferencias, a partir trazados 
geométricos bidimensionales. Desde este punto, se plantea la tarea de 
extender el alcance del método a las tres dimensiones para su utilización en el 
estudio del objeto arquitectónico. 
Borchers aplica el método de los trazados geométricos en dos iglesias 
de Milán: San Bábila y Santa María de las Gracias. Pero sus estudios no se 
reducen a la descomposición geométrica del conjunto. Influenciado por la 
lectura del matemático Poincaré, Borchers busca incorporar una mayor 
comprensión de la experiencia sensible, interpretando la geometría como una 
forma de entendimiento de la realidad, desde una perspectiva tanto geométrica 
como representativa, es decir, tanto abstracta como de mediación con el 
espacio sensible. 
En sus estudios sobre la representación arquitectónica, Borchers no se 
limita exclusivamente a la elaboración y uso de instrumentos y métodos de 
registro, sino que además investiga las posibilidades que otorga el movimiento, 
la distancia y la repetición en la percepción del objeto estático, aduciendo que 
su construcción total exige un desplazamiento por parte del observador. Las 
Ideas (1913, Ideen zueiner reinen Phänomenologie und phänomenologischen 
Philosophie) de Husserl surgen como una referencia fundamental. El objeto se 
forma tanto en su movimiento como en la del sujeto que la percibe y la 
memoria que retiene lo ya percibido. 
Como campo de experimentación, Borchers escoge el Campo de los 
Milagros en Pisa y la Plaza San Marco en Venecia. A través de una serie de 
dibujos desde diferentes posiciones, busca  reflejar en el objeto observado sus 
movimientos por el Campo. Mediante el uso de referencia en planta, croquis, 
esquemas, perspectivas, dibujo de zonas de luz y sombra, Borchers busca 
representar el objeto en el tiempo, englobando la experiencia del Campo de los 
Milagros a la multiplicidad de perspectivas dadas por los puntos de vista 
elegidos, donde los edificios aparecen tanto separados como sobrepuestos, 
reconociéndose tanto piezas dispersas (Campanil y Baptisterio) como 
compactas (ábside y crucero de la Basílica) en la conformación del todo. Aquí 
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surge como fuente de la técnica de representación utilizada, las obras: Hacia 
una arquitectura (1923, Vers une architecture) de Le Corbusier y la Historia de 
la arquitectura (1899, Histoire de l’architecture) de Auguste Choisy 
En Venecia, Borchers realiza un trabajo más sistemático de anotación 
descriptiva; registra las distorsiones observadas de acuerdo a la posición 
tomada por el observador. A través del estudio de Nicod (1924), Borchers 
accede a la investigación de los aspectos sensibles de la geometría y la noción 
de “punto de vista” en relación al espacio en que estas se constituyen. 
Sin embargo, observamos que dicha representación en movimiento de 
los conjuntos de Pisa y Venecia, constituida por fragmentos, por una serie de 
puntos de vista, sufre una condensación con el paso del tiempo y el 
distanciamiento de la experiencia. El fenómeno es sintetizado por medio de la 
comprensión de las leyes que lo constituyen, transformando la sumatoria de 
apariencias en la aparición del objeto arquitectónico, un símil al “espacio 
indecible” de Le Corbusier, es decir, la revelación del significado oculto de 
la obra. 
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Fallaces sunt rerum species (Lucio Seneca) 













Borchers en su viaje por Italia en 1948, visita Venecia y Pisa; pasa  
cuatro días en cada uno de ellos. Este viaje se inicia a principios de julio en 
Vigo, recorriendo el norte de España, Paris y sus alrededores, así como el 
norte de Italia. Los desplazamientos los realiza en tren donde registra las 
características del paisaje durante el trayecto entre Paris y Milán, pasando por 
las ciudades suizas de Vallorbe, Laussane, Ried Brig y la italiana de 
Domodossola. 
Los primeros dibujos en Milán son de la iglesia de San Bábila, ubicada 
en las proximidades del Duomo. Esta iglesia cuenta con un largo historial de 
transformaciones y reconstrucciones: fundada en el siglo V, reconstruida en los 
siglos IX y X, transformada a principios del siglo XII. Las modificaciones 
sufridas en el Renacimiento y en el Barroco fueron eliminadas con una 
restauración radical entre 1853 y 1926, donde se recuperaron las formas 
primitivas, es decir, románicas. El frontis actual es de 1905 y el campanil 
corresponde a una reconstrucción de 1820 transformada en 1926 al estilo 
neorrománico, de la original derrumbada en el siglo XVI. En su registro, 
Borchers recoge mediante esquemas, en planta y croquis simplificados, la 
frontalidad de la fachada y el desplazamiento de la torre del crucero dejando 
casi de lado la torre del campanario. En sus anotaciones, hace caso omiso de 
las particularidades de la transformación de la iglesia a lo largo del tiempo; para 
él no constituye una preocupación realizar una valoración histórica del objeto 
arquitectónico, no por desconocimiento, ya que en la guía Baedeker, guía que 
acompañaba a Borchers en sus viajes, se indica de manera clara, aunque no 




moderne (1905) et dont l’íntérieur a été restauré dep. 1886, dan le style primitif” 
(Baedeker1913, p. 141). Otro caso similar, en cuanto a la ausencia de 
valoración histórica de un monumento que ha sufrido una serie de 
transformaciones, ocurre en su visita a la Casa de la Independencia en 
Tucumán1. Su interés se orienta más bien a la experiencia sensorial antes que 
a un estudio erudito de la historia de una obra. La caracterización de la 
experiencia en la iglesia de San Bábila fue la siguiente "casi se mezclan todos 
las perspectivas: el cuerpo plástico: ∑ de perspectivas” (Libreta 7, FJB-L02-
0007[6]). Más adelante nos referiremos al cuerpo plástico, quedándonos por 
ahora con la construcción del objeto entero como sumatoria de perspectivas. 
En términos generales, entendemos la perspectiva como una técnica 
de representación, la cual utilizamos como mediación entre el espacio sensible 
–visual– y el espacio geométrico, o también como una transformación 
geométrica que nos permite representar una escena tridimensional sobre una 
superficie bidimensional. Si bien “se debe evitar ver la perspectiva como un 
método que imita lo que vemos” (Kubovy 1996, p. 39), la perspectiva es una 
representación de la apariencia de las cosas2 (Damisch 1997). 
Borchers compara a San Bábila con “el campo de Pisa descompuesto" 
(FJB-L02-0007[6]). Sorprendente, e incluso contradictoria, podría parecer la 
observación al reconocer que San Bábila es volumétricamente más compacta 
que Pisa, pero pese a ser más compacta sus partes se perciben más 
separadas debido a que la componen poliedros de diferente sección (el 
campanil de base cuadrada, el crucero de base octogonal y la nave de perfil 
simétrico irregular), los cuales difícilmente son identificados en su unidad; en su  
  
                                                    
1 Borchers, con el objetivo de conocer el Instituto de Arquitectura y Urbanismo, viaja a 
Tucumán en Junio de 1947. Durante dicha estadía, José le Pera, miembro del Instituto, lo lleva a 
ver la Casa de la Independencia. Borchers en su carta a Suarez le comenta: “En gran parte ha sido 
restaurada, la planta y el alzado era todo lo que quedaba. Lo poco que queda deja reflexivo” 
(12/6/1947, FJB-C0019). En la misma carta declara estar al margen de las discusiones de los que 
él llama tradicionalistas, que ven en el colonial las raíces a las cuales aferrarse para un proyecto 
con una identidad americana. Seguramente estaría en boga esa discusión ya que las obras de 
reconstrucción de la Casa de la independencia había finalizado hacia solo cuatro años dirigidas por 
Mario Buschiazzo. Considerando esa distancia que toma respecto de la valoración de los hechos, 
Borchers destaca: “Yo miro y registro: es todo” (FJB-C0019). La Casa de la Independencia es un 
edificio histórico ubicado en el centro de la ciudad San Miguel de Tucumán, donde se firmó la 
declaración de independencia de Argentina en 1816.De estilo colonial, ha sido transformada, 
demolida y reconstruida varias veces. Debido a su mal estado de conservación, la casa fue casi 
completamente demolida en 1902 y reconstruida en 1941 bajo la dirección de Mario Buschiazzo. 
2…”la eventual oposición entre dos clases de “perspectores”, aquellos para los que la 
costruzione legittima se identificaba, según la lección de Alberti, con la producción de una escena 
donde pudiera tener lugar la historia, y los que, siguiendo a Piero [della Francesca], subrayaron en 
primer lugar la posibilidad que esta ofrecía de construir, en proyección sobre el plano, los 
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combinación,  aparecen como un conjunto menos ordenado, cuya unificación 
se logra mediante una textura continua dada por la albañilería de ladrillo. En 
cambio en Pisa, cada una de las partes es reconocible en su unidad y en el 
total donde las arcadas, como elemento ornamental, son las que producen la 
continuidad. El fenómeno antes descrito de San Bábila tiende a desaparecer 
cuando se ve desde lejos, no así en la proximidad. Las variables en juego 
quedan registradas en la siguiente afirmación de Borchers: “En la acción entran 
tambien el cuerpo de cada volumen y la distancia a la cual actuan.” (FJB-L02-
0007[6]). Borchers reconoce “por lo menos 4 de los elementos que entran en 
juego” (FJB-L02-0007[6]): la columna del león, la fachada, el crucero y la torre. 
Se destaca el hecho de que en el esquema en planta de la libreta, del volumen 
total del cuerpo de la iglesia, únicamente es dibujada la fachada, es decir, lo 
que es visible y contrastado respecto de los muros laterales sombreados. En 
esta manera de representar con perspectivas y plantas esquemáticas en las 
cuales se exageran aspectos de la fisonomía de los elementos y el espacio 
como profundidad, inclinación o angulación, se esboza una metodología que 
será central en el registro y observación de Pisa y Venecia. El inicio de este 
nuevo planteamiento no es aplicado a todos los elementos del conjunto -como 
veremos posteriormente- ya que la columna y el crucero fueron dibujados en la 
planta con la imagen mental; en tanto que la torre la dibujó girada y solo fue 
marcada la fachada del total del cuerpo de la iglesia. Ambas son acciones que 
denotan la importancia del fenómeno perceptual para Borchers. 
Con posterioridad, Borchers llenó una serie de páginas con dibujos de 
la iglesia de Santa María de las Gracias en Milán, observando algo muy similar 
a lo de San Bábila; se incorporan los cambios de percepción en el 
desplazamiento alrededor del edificio, concentrándose en la fachada de acceso 
y la rotonda3, dos caras contrapuestas de una misma obra. Borchers describe 
de este modo la experiencia: … "un espectáculo enorme se desarrolla en un 
pequeño espacio horizontal perfil tras perfil se cierran dejando solo todo 
amasado en torno a la tumba central4" (FJB-L02-0007[14]). 
Las entrantes y salientes de la envolvente del edificio fortalecen la 
caracterización del edificio como un compuesto de perfiles, dejando en una 
posición secundaria la volumetría. La fachada principal se desprende de la 
nave marcando una independencia formal y compositiva. Al igual que en una  
  
                                                    
3 Borchers no señala que la rotonda finalizada en 1490, atribuida a Bramante, es una 
construcción posterior a la nave de la iglesia finalizada en 1482. 
4 La iglesia fue utilizada por los Sforza como su lugar de sepultura. Allí se encuentra la 





columna dórica, pero con una escala monumental, Borchers asocia los 
quiebres del perfil del ábside y la rotonda con una manera de proyectar la 
sombra y, por ende, de hacer perceptible esa forma cilíndrica. Santa María de 
las Gracias ostenta su mayor riqueza formal y contrastación de colores en la 
rotonda, en su parte superior donde el color blanco es enmarcado por el rojizo 
del ladrillo, tomando una mayor presencia frente al basamento de ladrillo con 
un menor relieve e insignificantes cambios de la materialidad. "La gran vista 
viene desde las calles en que la rotonda se destaca atenuándose el relieve de 
abajo. De cerca los perfiles horizontales atenúan la altura de lejos actúan las 
verticales atenuando el ancho." (FJB-L02-0007[16]) El tamaño del edificio 
contrasta con los espacios que la rodean, la plaza y la calle, que 
proporcionalmente son de medidas reducidas; “Sta Maria delle Grazzie es un 
enorme edificio que ocupa un pequeño campo visual” (FJB-L02-0007[16]). Con 
esto el edificio logra segregar y diferenciar los elementos y sus efectos en la 
percepción. La combinación de representaciones realizadas por Borchers tales 
como la elevación esquemática, la serie de pequeños croquis y esquemas en 
los que se confronta el desplazamiento del plano de la rotonda respecto de la 
fachada de acuerdo al cambio de posición del observador, la planta general y 
corte, fragmentos del edificio con sus medidas e indicaciones de cómo su perfil 
interviene en la definición de las zonas de luz y sombra, todas ellas son 
herramientas del plan de trabajo de Borchers. Si se considera que se produce 
una fuerte diferenciación entre el cuerpo de la nave y el cuerpo de la rotonda, 
marcando cada uno una dirección en particular: horizontal la nave y vertical la 
rotonda, Borchers propone el encuentro entre los elementos geométricos 
mediante una modulación similar entre el cilindro y la fachada plana principal. 
Esta modulación es una trama ortogonal que en el cilindro se deforma al 
adaptarse a su superficie curva. Las anotaciones de Santa María de las 
Gracias finalizan unas páginas más adelante con el dibujo de una cabeza 
humana, vista lateralmente por derecha e izquierda, inscrita en una red 
ortogonal homogénea. Borchers anota junto a los dibujos: 
“El cambio de la faz según variación de recorrido aquí 
podría plantearse según lo de D’ Arcy Thompson, la variación de 
fisonomía según la alteración de los cuadros: y formar grupos de 
rostros. La teoría de los grupos aplicada al dibujo.” (FJB-L02-
0007[22]) 
Borchers propone estudiar Santa María de las Gracias tal como D’ Arcy 
Thompson llevó adelante sus estudio de morfología animal. Su primera acción 
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bajorrelieves, que cubre la iglesia de modo heterogéneo. La red está definida 
en sus dos sentidos en el cuerpo de la rotonda y el ábside, deshaciéndose 
hacia el resto de la volumetría. De esta forma, la red esta presente por 
completo en algunas zonas y subyacente en otras; sus transformaciones y 
transiciones están relacionadas con la forma del volumen y sus etapas de 
ejecución, todo ello vinculado a través de la percepción del observador en 
movimiento. Borchers asocia las variaciones obtenidas según la alteración de 
los cuadros - aquellas unidades de superficies contenidas por la red -, 
alteraciones en su alto y su ancho, su color, textura y ornamentación, con una 
de las contribuciones a las matemáticas más valiosas del siglo XIX : la teoría 
de grupos. Tanto en los trabajos de los matemáticos Henri Poincaré5 y Felix 
Klein6 como en los ensayos de Matila Ghyka7 y Oswald Spengler8, obras 
estudiadas por Borchers, se presenta la teoría de grupos como el último 
avance de las matemáticas, término y coronación de la ciencia moderna 
(Ghyka 1983, p. 256); máxima expresión de la abstracción de las matemáticas. 
La teoría de grupos desplaza el centro de análisis desde el objeto hacia 
las relaciones entre objetos, mediante las cuales constituye grupos, donde se 
postula como la idea fundamental y esencial de un grupo la ley de su 
composición. Un grupo se define mediante una operación que le da estructura 
al grupo, siendo en este caso la estructura un principio de asociación o 
clasificación. Como podemos deducir, Borchers ve en las alteraciones de los 
cuadros inscritos dentro de la red ortogonal, una regulación regida por una 
                                                    
5“La teoría de grupos es, por decirlo así, toda la Matemática despojada de su materia y 
reducida a una forma pura. (H. Poincaré)” (Ghyka 1983, p. 256) 
6 Borchers señala en dos de sus cartas (FJB-C0032, FJB-C0035) el interés que despierta 
en él la obra del matemático alemán Felix Klein 
7“A comienzos del siglo XX, la ciencia –pasando de la teoría de conjuntos a un grado de 
abstracción aún más elevado- llegó a la disciplina matemática más general y lógica que se puede 
imaginar: la teoría de los grupo de transformaciones. O más simplemente teoría de grupos en la 
cual se estudian y comparan ciclos, grupos de operaciones y transformaciones, consideradas 
independientemente de los objetos o de los conjuntos, concretos o ficticios, a que pudiera 
aplicarse.” (Ghyka 1983, p. 255) 
8 “Esta grandiosa intuición de esos mundos simbólicos del espacio es la base de la 
noción última y conclusiva que cierra la matemática occidental: la amplificación y espiritualización 
de la teoría de las funciones en teoría de los grupos. Los grupos son conjuntos de formaciones 
matemáticas homogéneas […] Y se trata de investigar ciertos elementos de esos sistemas 
formales, sumamente abstractos, que con relación a un solo grupo de operaciones—de 
transformaciones del sistema— permanecen independientes de los efectos de esas operaciones, o 
dicho de otro modo, son invariantes. El problema general de esta matemática recibe, pues, según 
Klein, la forma siguiente: «Dada una multiplicidad de n dimensiones—«espacio»—y un grupo de 
transformaciones, investigar las formas pertenecientes a aquella multiplicidad, cuyas propiedades 
no sean alteradas por las transformaciones del grupo.»” (Spengler 1958, p. 132). 
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operatoria que permite obtener una serie de variaciones. Lo importante no es la 
forma de cada uno de los cuadros sino la ley que los gobierna. 
Un año antes, en una carta a Isidro Suarez, Borchers se proponía 
utilizar los procedimientos bellísimos del biólogo y matemático escocés D’ Arcy 
Thompson, para traspasar una disposición homogénea de puntos, imaginando 
las deformaciones, intensidad y alteración de distancia (3/9/1947, FJB-C0035). 
Este interés por Thompson se mantuvo en el tiempo, buscando un mayor 
conocimiento de su obra. Así se lo comunicó Suarez a Borchers en septiembre 
de 1950: “pienso que debo extractar, esquematizar y darte una pauta de “[On] 
Growth and form” de D’Arcy Thompson” (7/9/1950, FJB-C0143). Thompson 
(1860-1948) publicó en 1917 su obra más conocida, On Growth and Form9, un 
libro avanzado para su época, reconocido por la nueva perspectiva que le 
imprimió a los estudios del área de la morfología en la biología, siendo su 
principal aporte el método matemático con que analiza los procesos biológicos. 
Este método se caracteriza por concentrarse en los aspectos físicos de los 
seres vivos, dejando de lado la química, la fisiología o la filogénesis, áreas 
habituales para los estudios biológicos de la época. Esta única dimensión en la 
que abarca la observación10 de los seres vivos es su fortaleza, por la 
profundidad y trascendencia en el tiempo, y su debilidad, al dejar de lado 
importantes ramas de la biología. Thompson, en el último capítulo del libro 
titulado Teoría de las transformaciones, análisis comparado de las formas 
afines, amplia el concepto de morfología enunciado por Goethe un siglo antes, 
desde el estudio de las formas orgánicas, hacia uno de todas las formas 
imaginables, defendiendo la definición matemática de la forma como un análisis 
posterior a la simple descripción. Específicamente es en este capítulo donde 
Thompson plantea el método de las coordenadas, los sistemas ortogonales y 
radiales, utilizando el método comparado como herramienta de análisis para 
reconocer familias de seres vivos homologables por las deformaciones de una 
matriz. El método de análisis morfológico de los organismos plantea que la  
  
                                                    
9 El libro cuenta con dos ediciones, una primera de 1917 de 793 páginas y una segunda 
edición ampliada de 1942 de 1116 páginas. No tenemos claridad de cual de estas ediciones 
consultó Borchers. La explicación de las ideas fundamentales están casi todas presentes en la 
edición de 1917. La de 1942 es una ampliación en la que solo se agregan más ejemplos. La 
versión más conocida en la actualidad corresponde a una edición reducida realizada por John Tyler 
Bonner publicada en 1961 (On Growth and Form: An Abridged Edition edited by J. T. Bonner, 
Cambridge University Press). En esta investigación se consultó principalmente la edición reducida, 
y en caso puntuales la edición ampliada de 1942. 
10 Thompson no era un experimentador sino que un observador. En la introducción de la 
versión reducida de On Growth and Form, John Tyler  Bonner comenta que Thompson en la 
edición de 1942 llegó incluso a no querer citar algunos experimentos que había realizado. Esto 
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figura inscrita en las coordenadas se deformará proporcionalmente con el 
sistema, tomando en cuenta que las deformaciones pueden ser uniformes o 
heterogéneas en el sistema de coordenadas. Thompson utiliza como referencia 
de la aplicación de las coordenadas, el estudio de las proporciones en las 
formas humanas, de uso común entre los artistas del siglo XVI y XVII; reconoce 
que el método es de larga data y que se remonta a la época clásica. En 
particular, utiliza como referencia el Tratado de las proporciones11 de Albrecht 
Dürer. Dürer dedica, en el libro III del Tratado, una amplia sección al estudio de 
las proporciones de la cabeza humana, utilizando como herramienta de 
comparación de igualdades y diferencias los trazados geométricos. La 
experimentación de Durer consiste en variaciones de las proporciones y 
deformaciones del cuadrado base en el cual se inscribe la cabeza y variaciones 
en las relaciones internas, mostrando notables diferencias formales que 
representan las particularidades expresivas de cada cabeza. 
El libro de Thompson finaliza con una importante proyección de su 
investigación al recordar que todo el estudio se basa en coordenadas planares 
bidimensionales y que no se introducen las coordenadas tridimensionales. 
Pese a esto, Thompson asegura de que no hay problemas en extender el 
método a las tres dimensiones, considerando en ello muchas ventajas, 
principalmente, porque es el objeto sólido aquel que le interesa. 
Un ejercicio similar al de Thompson y de Dürer lleva a cabo Borchers 
en su análisis de las catedrales góticas, graficando lo que él llama un principio 
de ocupación del plano y luego ocupación del espacio (Carta de J. Borchers a I. 
Suarez, 25/7/1950, FJB-C0111); somete  el trazado de un conjunto de 
catedrales a una reducción geometrizada en la que se muestra la nave 
principal, el transepto, la superficie cubierta por las naves laterales y un corte 
esquemático de la nave central indicando su altura. Podemos observar que a 
excepción de la planta de Burgos, todas las otras están inscritas en un 
rectángulo dentro del cual varían las proporciones de cada una de las partes 
conservando el sistema de coordenadas: “Este diseño es grosero. Muestra el 
espacio cubierto pero no lo que lo articula lo que ocupa en extensión pero no el 
ritmo y es indiferente al tipo de planta y de estilo pero siendo todas de un 
mismo sistema de construcción con la nave central en ancho, largo y alto ya 
dirá más” (FJB-C0111). La herramienta generada por Borchers busca, de 
manera general, con unas pocas variables, poder comparar una serie de 
                                                    
11“En este último trabajo [se refiere al Tratado sobre la proporción de Durero], la manera 
en que se transforma y modifica toda la figura humana, los rasgos, y la expresión facial por sutiles 
variaciones en la magnitud relativa de las partes está admirable y abundantemente ilustrada” 
(Thompson 2011, p. 277). Se ha utilizado en esta investigación la reproducción del Tratado de las 





catedrales. La secuencia de plantas no es aleatoria sino que obedece a una 
secuencia temporal la cual, a la par de la ocupación del espacio, Borchers 
denomina ocupación del tiempo. A partir de la combinación de ambas se 
propone “operar con un concepto de armonía que tendría que elaborar12”(FJB-
C0111). Hay que tener en cuenta que en este planteamiento, a diferencia del 
de D’ Arcy Thompson, no hay una superposición de una geometría externa al 
objeto de estudio sino que es una geometría simplificada contenida en la planta 
del edificio. 
Un estado intermedio entre estas dos aplicaciones geométricas la 
encontramos si indagamos en documentos previos a su viaje a Europa de 1948 
en un cuaderno cuyos registros corresponden al intervalo entre 1943 y 1947 
(FJB-D1125) cuando Borchers experimenta con la geometrización aplicada al 
cuerpo humano, es decir, la descomposición de un cuerpo complejo en figuras 
reconocibles, constituyendo un sistema de notación de la realidad. Un ejercicio 
de observación, abstracción y asociación. Para ello utiliza como base la figura 
del cuerpo humano, sobreponiéndole variadas maneras de descomposición del 
total. Borchers compone mediante la agrupación de elementos simples, 
abstractos y, en algunos casos, aislados, conjuntos que representan una figura 
humana concreta, siendo una de las variables de las cuales depende la 
percepción de la unión o desunión de este conjunto: la distancia a la cual sean 
vistos, fenómeno similar al constatado en San Bábila. Las geometrizaciones del 
cuerpo humano tomaron dos caminos: una utilizando como referencia inicial los 
volúmenes simples lecorbuserianos, y la otra, rigiéndose por la reproducción de 
la manera de descomponer de los maestros de la pintura, por ejemplo, a la 
manera de Braccelli, Picasso o Braque13. 
La indagación en la naturaleza y la arquitectura de Borchers no se 
reduce a una descomposición en formas simples del cuerpo humano, de las 
plantas o de los edificios, la cual permite hacerlo inteligible mediante una 
abstracción, sino que intenta una comprensión de la experiencia sensible de 
dicho objeto. La relación entre las figuras geométricas y la experiencia sensible 
es estudiada por el matemático y filósofo de las ciencias Henri Poincaré (1854-
1912) en varias de sus publicaciones. Borchers lee en francés, según se 
constata en su correspondencia, las siguientes obras de Poincaré: La Science 
 
                                                    
12 No encontramos en documentos posteriores un desarrollo de este análisis. 
13“Primero simplificar los elementos como lo hizo Cézanne y Uccello […] Estudio un 
objeto en el sentido de los cubistas y los futuristas y después mis pensamientos como Vermeer 
pero la base está en lo que he visto de Braccelli.” (FJB-D1125). Giovanni Battista Braccelli (s. XVII) 
fue un grabador y pintor italiano cuya obra más conocida es Bizzarie di varie figure, publicada en 
1624. Bizzarrie está compuesta por 46 grabados de cuerpos humanos construidas por variedad de 
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et l'hypothèse (1902), Le Valeur de la Science (1905) y Des fondements de la 
Géométrie (1898, 1921). Detectamos que este último escrito, publicado en 
1898 en inglés como artículo en la revista The Monist y como libro, en 1921 en 
francés, tuvo un particular interés para Borchers, al ser citado en dos de sus 
cartas enviadas a Isidro Suarez desde Punta Arenas14 en el mes de agosto de 
1947. Para Poincaré la geometría es una forma de entendimiento15 o de 
comprensión de la realidad, no siendo ni la realidad en sí, ni una 
representación de ella. Aunque la geometría utiliza en su génesis la 
experiencia, es decir, el contacto directo que tenemos con la realidad, los 
objetos ideales, su objeto de estudio, están distanciados de ella, debiendo ser 
considerados como imágenes simplificadas y bastante lejanas de los sólidos 
naturales. Esto produce para Poincaré una diferencia tajante e irreconciliable 
entre el espacio geométrico y el espacio sensible, postulando que entre ambos 
no hay nada en común. El espacio geométrico es continuo, infinito, 
multidimensional, homogéneo e isótropo. Muy por el contrario, el espacio 
sensible es discontinuo, finito, tridimensional, heterogéneo, orientado. 
 
R e p r e s e n t a c i o n e s :  l a  F o t o g r a f í a ,  e l  O j o  y  e l  
“ C r i s t a l ”  
Borchers inicia sus estudios sistemáticos de la representación en su 
libreta cuatro, dibujando y midiendo con instrumentos el paisaje de Santiago. 
Así describe en la libreta su Exploración desde el cerro San Cristóbal, uno de 
los pocos cerros de la planicie que ocupa Santiago de Chile, del 27 de octubre 
de 1947: “Santiago / Cerro San Cristóbal / Tomar datos sobre Santiago subir al 
cerro San Cristóbal a ver la distancia y disposición de las formas más 
características y de las vistas. Instrumentos: 2 reglas pequeñas, un cuadro, un 
cristal pequeño y papel transparente. Ir hoy solo con la libreta” (FJB-L01-
0004[72]). 
En esta misma libreta, las cerca de cuarenta páginas que anteceden a 
este estudio, fueron dedicadas a la descripción cualitativa de paisajes 
registrados a principios de 1948 durante un viaje en avión y otro en tren. Todas 
las representaciones del viaje en avión son vistas a vuelo de pájaro y 
                                                    
14 Las cartas en que se indica el libro son: FJB-C0029, Carta de J. Borchers a I. Suárez 
desde Punta Arenas a Santiago de Chile, 12/8/1947 y FJB-C0032, Carta de J. Borchers a I. Suárez 
desde Punta Arenas a Santiago de Chile, 26/8/1947. 
15“El espacio geométrico no puede, pues, servir de categoría para nuestras 
representaciones. Solamente puede servirnos en nuestros razonamientos. Es una forma de nuestro 




escorzadas, iniciándose en Punta Arenas con gráficos en los que se muestran 
únicamente elementos de la geografía física, para luego dar paso, en la medida 
que se aproxima a su destino, Santiago de Chile, a la representación de los 
asentamientos humanos y las trazas sobre la superficie terrestre, anotando en 
su libreta: “El paisaje cultural ha sustituido casi al paisaje natural” (FJB-L01-
0004[32]). La gradación desde un paisaje en el que domina lo natural a un 
paisaje en el que toma mayor presencia la intervención del hombre, tiene 
directa relación con la manera en que se da la ocupación del territorio chileno; 
la zona centro densamente poblada y la zona austral deshabitada. Esta no es 
la primera vez que Borchers utiliza estos términos para distinguir entre los 
diferentes paisajes; en una de sus carta de 1947 (FJB-C0020) informa a 
Suarez que ha leído un libro de geografía que trata del paisaje natural y el 
paisaje cultural sin indicar su título o autor. Si bien es difícil especificar quién es 
el autor o qué libro fue la fuente de Borchers de la cual extrajo estos conceptos, 
podemos señalar que fue el geógrafo norteamericano Carl Sauer quien difundió 
los conceptos de paisaje cultural y paisaje natural (192516) yfue el geógrafo 
alemán Otto Schlüter quien plantea por primera vez (191317) la distinción entre 
el paisaje cultural (Kulturlandschaft)o el paisaje creado por la cultura humana y 
el paisaje primitivo (Urlandschaft) o el paisaje en el cual la naturaleza es lo 
dominante por un bajo nivel tecnológico o una baja densidad de los 
asentamientos humanos. Esta precisión es importante, dada la influencia que 
tuvo en Borchers la corriente morfológico culturalista de la geografía de 
principios del siglo XX, que cuenta entre sus principales exponentes a 
Friederich Ratzel (1844-1904), geógrafo del cual Borchers leyó varias de sus 
obras18. 
El viaje en tren fue entre Santiago y Valparaíso. En este caso Borchers 
ya no tiene una distancia respecto del medio observado, está en él; cobran así 
importancia los aspectos espaciales como amplitud y estrechez, orden y 
desorden y los componentes del paisaje de medidas menores como los 
árboles, los arbustos, los animales, los habitantes e incluso la toponimia; todos 
aspectos –incluso el de nombrar- que desaparecen con la visión alejada desde 
el avión. Para Borchers, un paso necesario a seguir a continuación de la 
                                                    
16 Sauer, Carl 1925, The Morphology of Landscape, University of California Press, 
Berkeley. Sauer define así paisaje cultural y natural: “the cultural landscape is fashioned from a 
natural landscape by a culture group. Culture is the agent, the natural area is the medium, and the 
cultural landscape is the result.” 
17Schlüter, Otto 1913-14, “Dier Erdkunde in ihrem Verhaltniszu den Naturund 
Geisteswissenschaften”, Die Geisteswissenschaft, Leipzig, pag. 283-289 y 310-315, En: 
Gómez,Alberto 1983, La geografía humana: ¿de ciencia de los lugares a ciencia social?, Geocrítica 
n°48. 
18 Ratzel, F. 1923, Politische Geographie (16/7/1947, FJB-C0024) y Ratzel, F. 1909, 
Anthropogeographie (15/7/1950, FJB-C0105). 
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descripción cualitativa de un objeto de estudio es su descripción cuantitativa; 
utiliza para ello, además de los instrumentos tradicionales como la regla, unos 
instrumentos para el registro de las medidas del paisaje que él mismo se 
construye: “Hacerme los instrumentos para estas medidas. Yo creo que con la 
proyectiva voy a poder explorar el paisaje y la lejanía: ponerse a estudiarla para 
alcanzar este fin. Un sistema de objetos que me facilita la exploración 
fabricarlos en estos días.”(FJB-L01-0004[78]). La descripción de uno de estos 
instrumentos se encuentra en la libreta cuatro: “una tarjeta con graduaciones y 
cruzada de hilos negros en un [sic] del centro (a escala) con un doblez dando la 
escala”(FJB-L01-0004[72]). 
Resulta interesante observar que Borchers utiliza el paisaje como 
laboratorio de estudios para la representación bidimensional de un espacio 
tridimensional, advirtiéndose un fin metodológico en esta elección, consistente 
en la elección de un caso de complejidad reducida. Una vista lejana, como la 
dibujada por Borchers, se ubica en una rango límite en el cual la profundidad se 
disuelve dando paso a un fondo plano19. Borchers enuncia dos características 
que hacen del paisaje un medio idóneo para llevar adelante su 
experimentación. Primero, una vista lejana es un cuadro estático que no varía 
en gran medida con el desplazamiento del observador dado que la distancia al 
objeto observado no es relevante, justamente lo contrario a lo que ocurría en 
San Bábila. Segundo, en un paisaje hay elementos repetitivos dentro de una 
extensión, como árboles y calles20, que permiten hacer patente el principio de 
la perspectiva que es representar las disminuciones aparentes de las medidas 
de los objetos como efecto de la distancia21. La teorización de la percepción de 
los objetos en la lejanía tomó protagonismo en el viaje a Egipto de 1948.Por 
ahora, continuaremos con las herramientas de representación de lo observado, 
dada la importancia que tienen para Borchers, tal como lo reconoce en una 
carta a Suarez de Junio de 1947: “el ejercicio visual, la magia visual, tiene para 
la máquina de mi cabeza una importancia grande, hoy lo constato más aún.”… 
(Carta de J. Borchers a I. Suarez, 19/6/1947, FJB-C0021). Trabaja con varias 
                                                    
19“En la lejanía todo movimiento se aquieta, toda diferencia se iguala, todo color se azula, 
toda cantidad desaparece, no queda sino una superficie homogénea donde solo se dibujan figuras 
inmóviles y regulares, sumamente simples con todo la lejanía tiene una estructura una forma de 
merma.” (Opera Chillana Digesta, 1964, FJB-D1220) 
20 En su viaje a Montevideo de Mayo de 1948, Borchers experimenta, utilizando como 
unidad de medida del paisaje el caballo; la distancia entre la cabeza y la cola. 
21 … “elementos escalares en el paisaje 1) la calle 2) los álamos. Son las únicas medidas 
constantes que se trasladan hacia la profundidad. La una horizontal la otra vertical”(Libreta 4, 
27/10/1947, FJB-L01-0004[78]). Borchers realiza los estudios perspectivos en una topografía 
caracterizada por un valle plano y horizontal al cual se le sobreponen accidentes geográficos como 
ríos, cerros y montañas. 
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representaciones bidimensionales del espacio, concluyendo que no todas estas 
representaciones que reproducen la realidad son similares. 
“Hay que andar con cuidado al regirse por fotografías y 
perspectivas, el espacio real es otro” (Carta de J. Borchers a I. 
Suarez, 2-8/10/1948, FJB-C0056) 
Borchers tiene claro que la fotografía, el ojo y el “cristal” dan lugar a 
representaciones diferentes22. Describiremos, en primer lugar, algunas de las 
diferencias entre ellas, utilizando estudios actuales23 acerca del tema. En la 
fotografía24 y en el ojo, los rayos que provienen del objeto pasan a través de un 
lente, el cual en la cámara es rígido, en cambio, su análogo en el ojo es 
flexible. En el ojo, el fondo donde se forma la imagen es cóncavo y en la 
cámara fotográfica el fondo es plano, dando lugar a deformaciones diferentes 
del medio observado. La imagen que se forma en la retina es más nítida en el 
centro y más borrosa hacia la periferia, de modo tal que el ojo tiene que estar 
en continuo movimiento para la formación de la imagen25.La fotografía 
reproduce una imagen estática, aunque para mirarla el ojo debe moverse. 
“Tanto el ojo humano como la cámara fotográfica están estructurados según el 
principio de la cámara oscura (no es así en el caso de los ojos de los insectos). 
Pero no debemos dejarnos influir erróneamente por la semejanza entre ellos. 
Sus propósitos son diferentes: las fotos son para ser miradas; en cambio las 
imágenes retínicas, no. Una cámara fotográfica no es un ojo.” (Pirenne 1974, p. 
76). Un último aspecto de esta diferencia es el efecto de profundidad–o 
ausencia de ella- que se obtiene de la visión binocular o estereoscópica26. Así 
lo experimentó en Pisa, en el Campo de los Milagros: 
                                                    
22 En Villanueva 2001 es tratado extensamente y en profundidad la estrecha relación 
entre perspectiva, fotografía y el ojo, utilizando una serie de ejemplos. 
23 Pirenne 1974 (1970), Kabovy 1996 (1986), Damisch 1997 (1987) y Villanueva 2001. 
Nota: entre paréntesis en año de la primera edición en el idioma de origen. 
24 En ninguno de los documentos consultados Borchers señala el tipo de objetivo de la 
cámara fotográfica que utiliza, pero suponemos que para los efectos de comparar las diferentes 
representaciones tuvo que emplear un objetivo normal de 35 mm. con un ángulo que se asemeja a 
la visión del ojo humano, entre 40° y 65°. 
25“La visión clara y detallada de una escena extensa se logra como resultado de 
movimientos oculares que hacen que la imagen retínica de cada parte de la escena de interés para 
el que la contempla caiga, por turno, en la fóvea, la cual, con la luz de día, arbitra la más precisa 
visión de detalles.” (Pirenne 1974, p. 76). La retina no es sensible por igual en toda su extensión. 
La fóvea es una pequeña depresión en el centro de la retina donde se logra la máxima agudeza 
visual por la presencia de gran cantidad de conos (responsables de la percepción de los colores) y 
la ausencia de bastones. 
26…”suponer que todo objeto tiene dos imágenes que concurren desde cada ojo a formar 
una sola en relieve.” (Carta de J. Borchers a I. Suarez, 18/5/1949, FJB-C0064). La definición de 
Adolf Hildebrand complementa y profundiza la anterior. Con la vista estereoscópica “vemos el 
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“Las perspectivas igualmente que las fotografías por ver con 
un solo ojo deforma: crea un contraste mayor: la torre del campanil 
visto desde el frente disminuye. Con los dos ojos se aglomera más 
todo aparece inclinado más alto y no con tanto contraste ESTE 
HECHO HABRÍA QUE PODER SUPERARLO. Yo lo sospecho pero 
aún no lo sé bien." (FJB-L02-0007[125]) 
Esta distinción es también reconocida por Damisch en El origen de la 
perspectiva indicando que “la costruzione legittima [refiriéndose a la 
perspectiva] reduce el sujeto de la visión a la condición de Cíclope, y el ojo a un 
punto indivisible y fijo“ (Damish1997, p. 47). Borchers grafica esta preocupación 
y la importancia de la visión binocular y del movimiento del ojo en la percepción 
de un objeto al enfrentar las pirámides de Gizeh en noviembre de 1948, donde 
dibuja las tres pirámides en una sucesión, ocupando el primer plano la pirámide 
de Keops, frontal, y el último plano la pirámide de Micerinos, escorzada - 
imagen casi imposible de capturar con una cámara fotográfica -. En el dibujo 
junto con apreciarse como se van reduciendo las alturas de las pirámides se 
denota la deformación de la superficie triangular de la pirámide de Keops, 
desplazando su vértice superior hacia la izquierda. En un esquema situado en 
la zona inferior de la página, las pirámides son reducidas a superficies 
bidimensionales, triangulares contorneadas y bajo ellas dos ojos proyectan sus 
rayos hacia las superficies visibles de cada una de las pirámides, poniendo la 
atención de que lo percibido que se está representando es algo que se está 
viendo con los ojos, los dos ojos. 
El cristal –la tercera representación–, es como denomina Borchers al 
concepto de la ventana de Alberti27, y su técnica que consiste en poner un 
vidrio entre el ojo del observador y el objeto observado, traspasando al vidrio 
cada una de las líneas de la perspectiva, es decir, reduciendo el ojo a un punto 
(visión uniocular) y la formación de la imagen a un plano recto que se antepone 
al ojo: “[…]la célebre fórmula de Alberti que asimila el rectángulo del cuadro a 
una ventana abierta a través de la cual la mirada se dirige a lo que hay allí 
pintado; o por otra parte, la de Leonardo, para quien la perspectiva no es otra 
cosa que la “visión de un objeto detrás de un cristal liso y transparente, en la 
superficie del cual se podrán marcar todas las cosas que se encuentran tras el 
cristal […]” (ib., p. 198). El cristal remite a la experiencia básica para la 
                                                    
27Kabovy (1996) realiza una aclaración respecto del concepto de la ventana de Alberti el 
cual es injustamente denominado ventana de Leonardo o cristal de da Vinci, citando la frase con la 
cual inicia Alberti, en su Tratado de pintura, la explicación de cómo pinta: “En primer lugar, en la 
superficie sobre la que voy a pintar dibujo un rectángulo del tamaño que desee, considerándolo 
como una ventana abierta a través de la cual se verá el tema que se va a pintar” (Alberti, citado en 
Kabovy, p. 30). El Tratado de pintura de Alberti fue publicado en 1435, aquel de Leonardo fue 
publicado en 1651, y corresponde a la ordenación de sus notas dispersas. 
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comprensión y construcción de una perspectiva cónica, llevando a un plano 
bidimensional un objeto tridimensional. No hay que ver al cristal o la ventana 
como una representación secundaria dentro del aparato teórico de Borchers, ya 
que fue utilizado siempre como una herramienta de comparación de la 
experiencia sensible con las otras representaciones y también fue presentado 
como una metáfora intelectual, tal como le señala en esta carta a Suarez de 
1946: 
““Usar la ventana como un instrumento para pensar” es lo 
que yo hice desde niño chico. Poe construye su “The man of the 
crowd”28sobre ella. Y Andersen por ella ve bastantes cosas. […] 
Vermer de Delft la tiene siempre en alguna parte de sus cuadros. No 
escapa Picasso a su acción pues además de aparecer en muchos 
de sus cuadros muchos de ellos parecen vistos a través de ella.” 
(Carta de J. Borchers a I. Suarez, 14/5/1946, FJB-C0017) 
La ventana es una manera de enmarcar la realidad, de dejar dentro lo 
que interesa y fuera aquello que no interesa. Pero también es una manera de 
tomar distancia respecto del mundo que nos rodea, separando el interior de lo 
mirado a través de la ventana. 
Borchers, profundizando aún más la distinción entre fotografía, ojo y 
cristal, en su estudio del Campo de Pisa, experimenta diferencias sustanciales, 
que marcan una insalvable distancia entre la fotografía, el cristal y el ojo 
relacionada con la comparación de la observación de los mismos objetos y las 
mismas magnitudes en las tres representaciones: “El cristal acorta las 
magnitudes con la distancia. Estas son tomadas a través de él. Por eso que 
hay una diferencia entre un dibujo directo y uno por el cristal. Lo mismo ocurre 
con la fotografía” (Cuaderno para Isidro, 10/1948, FJB-L21-0043 [4-5]).En 
términos geométricos, las imágenes resultantes del cristal y la fotografía son 
iguales – la fotografía es una perspectiva cónica invertida–, salvo ciertas 
distorsiones ópticas que podría producir el objetivo de la cámara fotográfica 
(Villanueva 2001, p. 67). En términos perceptuales, la fotografía exagera la 
profundidad al acercar los objetos más próximos y alejar aquellos más 
distantes29. Para finalizar, Borchers concluye que todas las distinciones antes 
                                                    
28 Poe, Edgar Allan 1840, The man of the crowd (El hombre de la multitud). Cuento corto 
acerca de un hombre convaleciente de su enfermedad que observaba fascinado las escenas que 
ocurrían en la calle, mirando a través de una gran ventana. 
29 Esta exageración de la profundidad en la fotografía respecto de la visión es descrita 
por Villanueva (2001) de la siguiente manera: “La fotografía y la perspectiva registran los tamaños 
de los objetos en función de su dimensión real y de la distancia a que se encuentra el punto de 
vista. Veremos […] que los tamaños aparentes son inversamente proporcionales a sus distancia al 
punto de vista, de manera que si fotografiamos una escena en la que hay tres personas de igual 
altura situadas respectivamente a 3, 6 y 9 m. de distancia de la cámara fotográfica, el tamaño de la 
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descritas de una u otra manera deben basarse en una experiencia directa, 
acción que es la más esclarecedora al respecto: 
“Si uno usa el cristal me veía obligado a dibujar sobre el 
vidrio una cúpula tan pequeña que si la dibuja realmente 
correspondía a otro gesto: la desproporción entre los gestos de uno 
y otro dibujo. Lo real es que uno debe aprender a ver primero y 
sentir, después medir, fotografiar, etc. solo después.” (FJB-C0056) 
El registro de la realidad, hasta aquí, es a partir de un observador 
inmóvil y como bien afirma Borchers “si entra el movimiento ya el fenómeno es 
más inexacto aún” (Carta de J. Borchers a I. Suarez, 18/5/1949, FJB-C0064). 
Esta primera aproximación al campo de las representaciones de la realidad, 
Borchers la complejiza indagando desde la movilidad del espectador en un 
derredor próximo y en sus cambios de percepción, convirtiéndose este en un 
tema tratado intensamente en este período, teniendo como principales objetos 
de estudio el Campo de los Milagros en Pisa y la Plaza de San Marco en 
Venecia. Ahora bien, esta dimensión móvil del espectador la podemos 
considerar una característica fundamental de quien realiza un viaje. Pareciera 
que no es extraña esta sensibilización de Borchers, dada su condición de 
hombre en desplazamiento: “En el tránsito el movimiento se vuelve el medio de 
percepción, además del factor que más determina la situación física del viajero. 
Esto guía la subjetividad del viajero que se vuelve más conocedor de sí como 
“espectador” o “observador” de un mundo que le pasa por delante.” (Leed 
1991, p. 78). Tal como lo señala Leed, el viajero “te habla de objetos no como 
sabe que son, sino como se le aparecieron a él”. (p. 90) Esto pudiera parecer 
en algunos casos el problema del viajero, pero en este caso la observación 
desnuda y enfrentada a la realidad sin preconcepciones permite abordar de 
manera clara una diferenciación en las representaciones. 
                                                                                                                               
imagen de la segunda persona es la mitad que el de la primera, mientras el de la tercera es un 
tercio del de la primera, e igual ocurre en la perspectiva. En la contemplación directa de la escena 
real, las imágenes retinianas guardan relaciones análogas pese a lo cual, mirando el conjunto de 
las tres personas, las percibimos de la misma estatura” . Y después explica: “Ello se debe a que el 
sistema perceptivo visual tiene un mecanismo de compensación de los tamaños aparentes, 
conocido como constancia de tamaño, que nos permite percibir los objetos de la dimensión que 
tienen realmente, con independencia de su alejamiento.” Concluye de manera categórica: “Se 
originan notables diferencias entre percepción real e imagen fotográfica o perspectiva” .(p. 22) 
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P i s a  y  V e n e c i a ,  c a m p o s  d e  e x p e r i m e n t a c i ó n  
“El conjunto es lo más bello del mundo no me cabe casi 
duda. Es el teorema de Pitágoras en arquitectura, casi todo está 
allí”. (FJB-C0056) 
Entre su primer viaje a Europa en 1938 y 1950, Borchers dedica el 
trabajo más intenso y extenso al Campo de los Milagros y la Plaza de San 
Marco, la tercera30 de las cinco veces31 que visitó Pisa y Venecia. El registro en 
las libretas de esta estancia se presenta dentro de un horizonte común que va 
desde el análisis de los elementos de un conjunto desde diferentes posiciones 
del observador, hasta la experimentación de los cambios sensibles en una 
situación restringida y encerrada. Borchers describe en la carta que envía a 
Isidro Suarez desde Pisa de este modo su manera de actuar; “trabajé, anoté, 
medí, reduje, cavilé” (FJB-C0056). 
Pisa queda registrada en dos libretas y un cuaderno32. Las dos libretas 
contienen el trabajo de campo, en cambio, el cuaderno es una mezcla entre el 
trabajo de campo y uno de laboratorio. En él se yuxtaponen la copia de una 
serie de postales donde se hacen patentes las relaciones escalares entre las 
diferentes partes del conjunto y la serie de dibujos coloreados en los que se 
dramatiza los cambios de tonalidad del conjunto marmóreo a diferentes horas 
del día y su influencia en la partición modulada. Como un desarrollo posterior al 
estudio de campo encontramos las carpetas de trabajo33, que contienen un 
estudio pormenorizado del Campo en general y del Campanil en particular. 
La serie de dibujos que contienen las Libretas fueron elaboradas 
cuadro a cuadro desde diferentes posiciones, constatando las diferencias 
perceptuales que ellas implicaban. Borchers refleja en el objeto observado sus 
movimientos por el Campo; contrasta en algunos casos la perspectiva que se 
genera desde un punto, con el fragmento de planta que le corresponde, 
destacando las superficies visibles, su perfil, sus zonas de sombra y las 
iluminadas. 
                                                    
30“Esta 3ª vez he visto a Pisa de otra forma: del interior quedaba un recuerdo más 
negativo de lo que veo hoy.”(2 de Octubre de 1948) (FJB-L02-0007[104]) 
31 De las cinco visitas a Pisa hay tres registradas en las libretas: 1-4/10/1948 (Libreta 7, 8 
y Cuaderno para Isidro), 3/9/1949 (Libreta 9) y 22/12/1950 (Libreta 11) 
32 Las libretas n° 7 (FJB-L02-0007) y n° 8 (FJB-L02_0008) y el Cuaderno para Isidro 
(FJB-L21-0043). 
33Ritmo métrico (ensayo prospección de correlación). La torre de Pisa como padrón de 
referencia, 24 de abril 1968 (FJB-D0361), Visiometría. Escala, disciplina elemental y Pisa, abril 
1968 (FJB-D0910), Fenómeno proporcional del Camposanto de Pisa, diciembre 1962 (FJB-D0911), 
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La serie del Campo de los Milagros está compuesta por veintisiete 
dibujos, en los cuales Borchers registró de forma aparentemente desordenada, 
vistas de los edificios que componen el Campo: la Torre, la Basílica, el 
Baptisterio y el Camposanto. Si reordenáramos la serie de dibujos en un 
recorrido alrededor de los tres edificios aislados (la Basílica, el Baptisterio y la 
Torre), en el sentido de las manecillas del reloj, podremos constatar que no hay 
en las dos libretas sucesiones de más de tres dibujos, dando cuenta de que el 
registro es intermitente y expresión de un conjunto de rodeos alrededor de los 
edificios del Campo. Visto esto, podemos afirmar que el Campo de los Milagros 
no es tomado por Borchers como un espacio homogéneo estudiado como un 
objeto geométrico euclidiano, sino como uno heterogéneo en el cual se definen 
posiciones notables por intermedio de desplazamientos. En cuanto a las 
singularidades de esta serie, podemos notar que las distancias entre el 
observador y los edificios en el grupo de vistas desde el Norte (los planos 
tienen la orientación Norte hacia arriba) se caracterizan por la cercanía, las 
vistas desde el Oeste por la frontalidad, las del Sur median entre la cercanía y 
lo intermedio y aquellas del Este siempre tienen en un primer plano próximo y 
dibujado completo el Baptisterio. 
En casi todos estos dibujos se observa una precisión en el 
delineamiento de los detalles, un hecho no menor si se compara con el registro 
de otros monumentos. Si tomamos en cuenta que de los cuatro edificios, dos 
son curvos34, podría parecer peculiar, en una primera instancia, el constatar 
que la mayor parte de las vistas (veinticuatro de veintisiete) muestran 
superficies curvas, algo no tan peculiar si se considera que de los dos edificios 
no curvos, uno, el Camposanto, no es rodeable y actúa más bien como fondo 
de los tres edificios aislados. En cuanto a la cantidad de edificios que aparecen 
delineados en los dibujos y, tomando en cuenta que la Basílica y el Baptisterio 
están alineados, la Torre ligeramente desplazada de ese eje y el Camposanto a 
un lado cubriendo el mayor largo, solo en dos de ellos Borchers muestra un 
edificio, en doce aparecen dos edificios, en ocho aparecen tres y en cinco 
aparecen cuatro edificios relacionados. 
La cuidada representación de las fachadas y su relieve, las arcadas, 
dan cuenta de una preferencia de Borchers por aprehender, a través del dibujo, 
la superficie de los volúmenes, dejando en una posición secundaria el espacio 
delimitado. Este distingo se puede considerar, en primera instancia, un  
 
                                                    
34 La Torre, un compuesto de cilindros y el Baptisterio, un compuesto de cilindro y 
semiesfera. Aunque la Basílica cuenta con un semicilindro en su ábside se ha considerado el total 
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antecedente al rechazo, en sus dos libros35 (1968, 1975), de la noción de 
espacio como fundamento y substancia de la arquitectura. Ahora bien, si 
buscamos posibles raíces de esta distinción, las encontraremos en un referente 
permanente para Borchers36: la Decadencia de Occidente (1918-22; 1958) de 
Spengler y la explicación de las visiones en las diferentes culturas que explican 
cómo se nos aparecen las cosas. 
“Para la visión antigua es el cuerpo próximo, bien 
delimitado, encerrado en sí mismo; para la visión occidental es el 
espacio infinito, la aspiración hacia la profundidad de la tercera 
dimensión; para la visión arábiga es el mundo como cueva.” 
(Spengler 1958, p. 229) 
Spengler plantea como un primer aspecto de la conciencia de la 
existencia individual, la construcción de una imagen histórica –irreversible- de 
la vida, marcada por dos enigmas; el nacimiento y la muerte. Ella es 
complementada por la necesidad de comprender la ligazón entre el hombre y el 
mundo que le rodea, relación en la cual “las cosas no son realmente reales en 
el mundo; tienen también un sentido, que depende de cómo nos “aparecen” en 
nuestra intuición del mundo” (ib., p. 220), una intuición que está en la esencia 
de cada cultura y cuya primera encrucijada es el problema del espacio. Entre 
las soluciones planteadas al problema del espacio –y del tiempo- en la Cultura 
Occidental, la principal crítica de Spengler se dirige hacia la aceptación de la 
resolución propuesta por Kant de un espacio abstraído por completo de la vida 
sensitiva, un espacio (“absoluto”) muerto, extraño al tiempo, pasando de una 
intuición de la forma del espacio a una intelección37, calificándola de un engaño 
el intento de homologar la realidad viviente, con una imagen del espacio 
abstracto. 
                                                    
35 “En tanto que no nos desembaracemos de las nociones falsas o confusas de "espacio", 
en arquitectura será imposible obtener una idea justa de esta disciplina y además alcanzar el orden 
preciso de nuestras sensaciones tomadas en su total, pero pudiendo disociarlas cada una referida 
a un dominio geométrico propio. 
Así, los arquitectos en lugar de rechazar y abolir esta no-entidad inexistente en 
arquitectura, no sólo la han admitido sino, que apoyándose en ella, han concebido la arquitectura 
como un arte del espacio y, en todo caso, la obra de arquitectura como "organización del espacio".” 
(MA 53) 
36 Dentro del período estudiado, Spengler y en particular su Decadencia de Occidente es 
una de las obras más citada. Este libro aparece en el inventario de 1943 de la biblioteca de 
Borchers (FJB-D0587). 
37 Para Spengler, Kant “no hubiera debido separar las formas de la intuición de las del 
entendimiento, pues su concepto del espacio comprende a ambas.” (p. 224) En la nota que 
complementa la frase anterior Spengler argumenta con claridad esta diferencia. 
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“Kant planteó mal el problema del tiempo, porque lo puso en 
relación con la aritmética, cuya esencia no había comprendido; y así 
resulta que el tiempo de que nos habla es un tiempo fantasma, sin 
dirección viva, un esquema espacial. Otro tanto le sucedió con el 
problema del espacio, que puso en relación con la geometría 
popular.” (ib., p. 224) 
Encadenada a esta crítica está la refutación de Spengler de la 
abstracción matemática de las tres dimensiones: largo, ancho y la profundidad, 
planteando que esos tres elementos no son equivalentes, y mucho menos 
homogéneos. Ante la impresión puramente sensible que representan las dos 
primeras dimensiones –largo y ancho-, la tercera –la profundidad-, Spengler la 
contrapone a las otras dos como una intuición38; aclara que para la experiencia 
solo se debería utilizar el término dimensión en singular ya que “las tres 
direcciones constituyen una abstracción”. 
“La “tres dimensiones”, siendo como son magnitudes 
matemáticas abstractas, abstraídas de la vida, carecen de limites 
naturales; pero suelen confundirse con la superficie y la profundidad 
de la impresión vivida, y así se propaga de continuo el error 
gnoseológico que consiste en creer que la extensión que vemos en 
la intuición es también algo ilimitado; y, sin embargo, nuestra mirada 
no abarca más que las partes iluminadas del espacio, cuyo límite es 
precisamente el límite de la luz, ya sea el cielo de las estrellas fijas, 
ya la claridad atmosférica. El “mundo que vemos” es en realidad la 
suma de las resistencias luminosas; porque la visión implica la 
presencia de luz directa o reflejada39. Los griegos se atuvieron a 
este mundo de las cosas vistas; pero el sentimiento cósmico del 
occidental creó la idea de un espacio cósmico sin límites, con 
infinitos sistemas estelares y lejanías que exceden a toda 
posibilidad óptica: creación de la mirada interior, que elude toda 
realización ocular y que, aun como idea, es extraña e impensable 
                                                    
38“La dilatación en la profundidad convierte la sensación en intuición” (Spengler, p. 222) 
39 Esta colocación de la luz como factor de limitación del espacio es recogida por 
Borchers en su artículo Lectura de una obra plástica: “Si se piensa que la línea, la superficie, el 
cuerpo son expresión de tres dimensiones –longitud, área, volumen de la obra arquitectónica-, la 
luz la pensamos como una cuarta” (1970, p. 61). Y en su libro póstumo, Meta arquitectura: “La luz 
es la cuarta dimensión de la arquitectura ¡Sobre esta afirmación nunca insistiré lo suficiente!” 
(1975, p. 141). El posicionar la luz como una dimensión arquitectónica nos permite entender la 
reducción a rangos discretos de la gradación continua entre luz y sombra que ensaya Borchers en 
sus observaciones del Campo de los Milagros y consecuentemente es una elección más coherente 
frente a lo antes expuesto. 
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para hombres de otras culturas y otros sentimientos.” (ib., p. 225-
226) 
La diferenciación entre las dimensiones abstractas de la aritmética y la 
geometría y la delimitación de un cuerpo es comprendida y expresada por 
Borchers en su carta a Isidro Suarez de Mayo de 1949: “Los cuerpos se 
terminan por las superficies, estas por las líneas y esta por los puntos. A mi 
manera de ver Euclides no habla de tres dimensiones sino de una condición 
constructiva de los cuerpos, las dimensiones pueden ser cualesquiera” (FJB-
C0064). 
Si volvemos a revisar todos los dibujos del Campo bajo el prisma de la 
cita anterior, específicamente bajo el párrafo que dice “el “mundo que vemos” 
es, en realidad, la suma de las resistencias luminosas”, veremos que también 
en los dibujos existela intención de capturar las sombras y, por ende, las luces, 
que permiten percibir las superficies. Dentro de la serie de croquis, hay tres en 
particular que están acompañados por esquemas (FJB-L02-0007[122-
123]/[129]/[164]) en los que Borchers pone especial atención en determinar 
gradaciones de luz y sombra en la superficie visible. En primera instancia, 
Borchers utiliza el Baptisterio, volumen de superficie curva continua, como 
regla de medida de las gradaciones. Dibuja en la libreta una circunferencia con 
sus dos ejes coordenados, la figura esquemática de la planta del Baptisterio, 
subdividiendo cada uno de los cuadrantes en cinco secciones iguales, las 
cuales equivalen al número de arcadas, asignándole a cada una de las 
secciones un número correlativo. Las medias columnas de los arcos 
semicirculares definen el corte entre las variaciones de tonalidades de luz y de 
sombra, permitiendo separar o aislar sensiblemente unidades, haciendo 
perceptibles la inclinación, angulación, quiebre, curvatura o rectitud de la 
superficie del volumen. En una segunda instancia aplica al resto de los 
volúmenes la gradación obtenida, haciendo del continuo del claro oscuro una 
cantidad discreta, oscilando por ajustes en la escala de cinco, seis o siete 
distinciones entre grados de luz, penumbra y oscuridad. En un último esquema 
en planta del Campo de los Milagros, Borchers anota: “Todo se ve 
conglomerado como un relieve” (FJB-L02-0008[1]) haciendo referencia a la 
posición desde la cual se sobrepone el Baptisterio, la Basílica y la Torre, 
tomando en cuenta las superficies claras y aquellas en penumbra. De forma 
análoga, Borchers observa años después en las pinturas de la ermita de 
Veracruz de Maderuelo, Segovia, en el Museo de El Prado, una manera similar 
de degradar los colores “de esfumar por saltos y no una continua degradación 
de color hasta fundirse con otro” logrando el relieve por una serie de fajas de 
diferente espesor(FJB-C0099). 
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Si llevamos al campo del viajero, esta manera de observar y registrar la 
realidad, según Leed, al viaje también se le asocia este privilegio de la 
apariencia y el protagonismo de las superficies dado que: “La movilidad reduce 
a breves instantes la visión del mundo del viajero. Pone una distancia 
característica entre el observador móvil y el mundo que él o ella observa. Limita 
la observación a las superficies, a lo externo, a las líneas y figuras que pueden 
ser cogidas rápidamente pasando” (Leed 1991, p. 84). Es decir, la movilidad 
distancia al viajero del mundo que está atravesando. El viajero, excluyendo la 
domesticidad del entorno en el cual se mueve, solo coge las superficies y las 
formas. De este modo Borchers, como viajero, no puede capturar formas de 
vida sino su apariencia visible40:… “el movimiento parece ser un vehículo de la 
percepción que abstrae y generaliza la forma y las relaciones de las cosas y de 
los límites.” (ib., p. 98) 
La concepción del objeto estático y espacio geométrico, como se ha 
planteado hasta aquí, está ligada temporal y espacialmente a un observador 
inmóvil. Pero, la construcción del total del objeto no se logra mediante la 
captura de un instante sino que exige desplazamientos de parte del 
observador. En su Cuaderno dedicado al estudio de Pisa, Borchers anotó en 
Octubre de 1948: 
…“yo creo que uno retiene los perfiles y que / el volumen es 
algo que uno no ve fácilmente sino / por un proceso de asociación 
por movimientos / o bien de la figura o bien de uno mismo: Uno / 
parte de una figura, uno se desplaza y la figura / cambia pero uno 
reconoce que es la misma porque / uno puede recuperar desde 
cualquier variación / de ella cualquier punto de partida.”(FJB-L21-
0043[19]) 
El carácter fenomenológico de la hipótesis planteada por Borchers se 
deslinda con los siguientes hechos. Casi dos años después, en Julio de 1950, 
Suárez le informa en una carta enviada desde Santiago de Chile a Borchers 
(Carta de J. Borchers a I. Suarez, 27/7/2950, FJB-C0113) que ha comprado el 
libro Ideas de Husserl41, cuya primera edición alemana es de 1913 y la 
traducción al castellano de José Gaos de 1949. Veinte días después, en otra 
                                                    
40 “Creo que se ha acentuado la visión de que tras las apariencias del mundo real hay un 
mundo o trasmundo: del cual el mundo es por así decirlo su sombra: pero que esas sombras 
proporcionan toda la información necesaria”.(Ha, p. 34) 
41 Husserl, Edmund 1913. IdeenzueinerreinenPhänomenologie und 
phänomenologischenPhilosophie: ErstesBuch: AllgemeineEinführung in die reinePhänomenologie, 
Halle an der Saale :verlag von Max Niemeyer. Traducción al castellano: Ideas para la 
fenomenología trascendente, traducción de José Gaos, Fondo de Cultura Económica, primera 
edición 1949, México. 
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carta a Suarez le propone estudiar a Husserl y “aprender la reducción 
fenomenológica” con la cual cree que podrán “hacer varias cosas pues es una 
técnica filosófica” (Carta de J. Borchers a I. Suarez, 19/8/1950, FJB-C0131). 
Ante estas evidencias, y pese a la separación temporal entre ambos hechos (el 
Cuaderno y la correspondencia), si realizamos una lectura del libro de Husserl 
podremos develar la utilización que hace Borchers de los términos e ideas 
generales de la teoría husserliana, pudiendo incluso suponer que tuviera 
acceso a la primera edición alemana o a fragmentos de ella antes de que 
Suarez le informara de su compra. 
“No es caprichosa obstinación de la cosa o un capricho de 
“nuestra humana constitución” el que “nuestra” percepción sólo 
pueda acercarse a las cosas mismas a través de meros matices y 
escorzos de ella”. (Husserl 1949, p. 96) 
Husserl plantea que la forma espacial de la cosa física solo puede 
darse, en principio, por un lado42, o por varios lados sucesivamente a través de 
apariencias43, pero nunca por todos los lados simultáneamente, es decir, 
siempre lo percibido es parcial, incompleto e indeterminado, con la posibilidad 
de determinarse a través de multiplicidades de percepciones sucesivas. La 
dilatación de esta multiplicidad de percepciones siempre abre a nuevos modos 
de aparecer y determinaciones de la cosa. De este modo, la cosa se forma 
tanto en su movimiento como en la del sujeto que la percibe y la memoria que 
retiene lo ya percibido. Para entender el tiempo y su relación con la cosa es 
necesario no perder de vista que la cosa es cosa-en-el-tiempo y que este 
tiempo afecta por entero a su ser. Así visto, una cosa nunca es percibida por 
entera. Para comprender esta afirmación utilizamos como ejemplo la 
experiencia sensible de un cubo. De un cubo, evidentemente, solo se puede 
ver una parte de las seis caras a la vez. Solo se percibe una parte del cubo, 
haciendo que sea necesario moverlo, girarlo, recorrerlo, para creer ver la 
totalidad de manera simultánea, pero en cada instante se ve únicamente una 
parte del cubo. Esto mismo se plantea de forma general por Borchers unos 
meses después de su primera conjetura en Pisa, en mayo de 1949, en su carta 
a Isidro Suarez desde el Escorial: 
                                                    
42 “Una cosa sólo puede en principio darse “por un lado”, y esto no quiere decir sólo 
incompleta o imperfectamente en un sentido cualquiera, sino justo lo que impone la exhibición por 
medio de matices o escorzos.” (p. 99) 
43 “En general, es hora ya de ver que todo ser trascendente, de cualquier género que sea, 
entendido como ser para un yo, sólo puede llegar a darse de un modo análogo al de la cosa, o sea, 
solo por medio de apariencias.” (p. 100) 
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“En todo sólido opaco [hueco44] siempre se nos escapa una 
porción por varias razones: 
a) desde el interior no vemos el exterior y viceversa (esto es 
aproximado: debía decirlo de una manera menos contrastada) pero 
uno y otro son relativamente complementarios por la conciencia 
empírica 
b) si vemos el adelante no vemos el atrás si miras a la 
derecha se nos oculta la izquierda c) si miramos desde fuera: un 
sólido se nos aparece en el mejor de los casos con solo dos caras 
complementarias pues al desplazarnos podemos pasar a ver las 
partes que faltan d) quedan otros casos, incluso arriba, abajo; lejos, 
cerca; definido, indefinido. 
Esta es una particularidad del espacio visual plástico (el 
táctil es más múltiple y el motor lo es también de otra 
manera)”.(FJB-C0064) 
La cosa queda de este modo constituida por una síntesis de los 
aspectos percibidos sucesivamente. De allí que la cosa no sea cosa en sí, sino 
cosa en el tiempo. De una cosa se puede tener al mismo tiempo, una visión 
global y una de realidades múltiples, a la que no se llega sino por perfiles 
sucesivos, quedando de esta manera el objeto constituido en su unidad por una 
multiplicidad de aspectos y esquemas. Así descrito, pareciera claro el carácter 
fenomenológico de la experiencia registrada por Borchers en Pisa. 
Si retomamos la última cita, en sus líneas finales se enumeran los tres 
espacios: el visual plástico, el táctil y el motor, los mismos que enumera Henri 
Poincaré como espacios de representación45 en Ciencia e hipótesis (1902; 
2002), y los dos primeros tratados por Adolf von Hildebrand en su libro Das 
problem der form in der bildendenKunst46 de 1893 (1988). 
Habíamos mencionado anteriormente a la geometría y al espacio en 
que ella se desenvuelve como una forma de entendimiento de la realidad, pero 
no como la realidad misma, ni el medio mediante el cual interactuamos 
sensiblemente con esa realidad. Esa interacción con la realidad es proyectada 
en el espacio representativo que es una “reproducción de nuestras 
sensaciones” (Poincaré 2002, p. 23) contenidas por un marco, determinado por 
las capacidades de nuestros órganos sensibles. Poincaré identifica una triple 
forma del espacio representativo: el visual, el táctil y el motor. El espacio visual 
                                                    
44 Hemos agregado la propiedad de hueco a la del objeto sólido para que las 
afirmaciones descritas a continuación sean coherentes. 
45 Estos tres espacios de representación visual, táctil y motor son tratados con mayor 
extensión en Ciencia e Hipótesis, Capítulo IV, El espacio y la geometría, p. 105-109. 
46 Cf. Hildebrand Adolf von1988, El problema de la forma en la obra de arte, La balsa de 
la Medusa, Visor. 
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lo constituye la impresión en la retina: tiene dos dimensiones y es una 
abstracción hecha de las imágenes que en ella se forman; “Las imágenes de 
los objetos exteriores vienen a pintarse sobre la retina, que es un cuadro de 
dos dimensiones; son perspectivas.” (ib., p. 119). Pero la vista no permite 
apreciar las distancias, surgiendo la tercera dimensión del esfuerzo de 
acomodación que es preciso dar a los dos ojos para percibir distintamente un 
objeto y de la convergencia de los ojos” (ib., p. 106). Estas sensaciones son 
musculares y no visuales, por ende, la tercera dimensión no desempeña el 
mismo papel que las otras dos. Poincaré solo aclara del espacio táctil su 
relación con el tacto, su mayor complejidad en relación al espacio visual y su 
mayor alejamiento del espacio geométrico. Por último, el espacio motor, 
relacionado con los movimientos del cuerpo, por ende, con los músculos, es el 
tercer conjunto de sensaciones; sensaciones que contribuyen tanto o más que 
la visual y la táctil a la creación del concepto de espacio, dada que los 
movimientos se proyectan en el espacio.“Cada músculo origina una sensación 
especial susceptible de aumentar o de disminuir, de manera que el conjunto de 
nuestras sensaciones musculares dependerá de tantas variables como 
músculos tengamos. Desde este punto de vista, el espacio motor tendrá tantas 
dimensiones como músculos tenemos” (ib., p. 108). 
Aunque no encontramos referencias del texto de Hildebrand en los 
documentos de Borchers, parece importante exponer de forma sintética su 
teoría, dadas las similitudes en los conceptos y lo extenso de su descripción en 
comparación con Poincaré. El libro de Hildebrand es un testimonio de la 
gestación de lo que después se llamará formalismo, revelándose como fondo 
subyacente la idea de que el arte está regido por leyes eternas e invariables, 
independientes de los artistas y las instituciones. El eje central de su discurso 
es la relación de la forma con la apariencia, o de la forma con la visión, y las 
consecuencias que tiene para la representación artística, aseverando que “la 
visión no es un acto mecánico, sino la experiencia de la representación” 
(Hildebrand 1988, p. 40). Un mismo objeto se nos puede aparecer de variadas 
formas dependiendo de su colorido local, la fuente de luz como dirección y 
calidad, el punto de vista desde el que el espectador capta el objeto y el 
movimiento de ese observador. Asumida esta variabilidad, Hildebrand 
diferencia entre la forma real del objeto y la forma activa. La forma real es la 
forma propia del objeto, la forma abstraída y geometrizada. La forma activa o 
aparente surge de lo que aprehendemos a través de la visión, una serie de 
valores relativos que están en continuo ajuste de uno con otro. En la forma real 
la totalidad es fija; en la forma activa es cambiante. La distancia al objeto es un 
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factor primordial para su representación. En la representación de la lejanía47 la 
figura se hace bidimensional y con relieve, siendo ella el punto de partida para 
una abstracción fiel de la forma real. Este antecedente para obtener la forma 
real, la lejanía, nos permite comprender desde otro punto de vista la 
preferencia de Borchers por iniciar los estudios de la visión y la medición con el 
paisaje desde el cerro San Cristóbal en Santiago. La forma real es la 
mensurable y la manera de lograr una aproximación a ella es desde la lejanía. 
En la representación cercana de un objeto, la vista se transforma en tacto48, 
surgiendo el movimiento en profundidad, a diferencia del relieve en la lejanía. 
La conexión entre las representaciones no es ni automática ni maquinal, sino 
que es un acto de selección y entretejido de percepciones aisladas. 
“La representación plástica no corresponde a la imagen que 
en sí misma nos proporciona una percepción aislada, sino a la 
imagen representativa, que recoge de la percepción aquellos rasgos 
característicos que suscitan la representación del movimiento”.(ib., 
p. 85-86) 
De las acuciosas descripciones y conclusiones de Hildebrand acerca 
de la imagen lejana y cercana, de la representación visual y del movimiento, 
enriquecidas por su oficio de escultor, decantamos su similitud con el espacio 
visual plástico y el táctil, sin embargo, a diferencia de Poincaré, Hildebrand no 
realiza un distingo entre los movimientos oculares, los movimientos musculares 
y el tacto, agrupándolos a todos bajo una sola representación, la 
representación del movimiento. Además, la diferenciación entre percepción y 
representación, relacionadas con el espacio sensible y la experiencia, 
complementos al par geometría y experiencia de Poincaré, aportando algunas 
tesis a una naciente psicología de la percepción en el arte de la cual Borchers 
tuvo conocimiento49. 
                                                    
47“[…]desde una distancia determinada nuestros ojos ven en paralelo y captan de un 
vistazo los objetos de la apariencia como una imagen plana o imagen lejana” (Hildebrand 1988,p. 
51) 
48“Cuanto más se aproxima el espectador al objeto, más movimientos oculares necesita y 
tanto más reducidas son las impresiones ópticas homogéneas. Por último, si se es capaz de 
delimitar la impresión visual de tal modo que siempre coloque sólo un punto definido en el foco 
visual y, experimentar la relación espacial de esos diversos puntos a modo de un acto de 
movimiento, entonces la vista se transforma en tacto y en un acto de movimiento, y las 
representaciones que se apoyan en él ya no son representaciones ópticas, sino representaciones 
de movimiento y constituyen el material de la visión y representación abstracta de la forma” 
(Hildebrand 1988, p. 26) 
49 Borchers, en su carta de septiembre de 1947 (FJB-C0035) comunicó a Suarez de su 
lectura de La medida estética (1945) del matemático George Birkhoff, libro en el cual el autor 
cuantifica el sentimiento de valor de la experiencia estética, aplicando en formas poligonales, 
ornamentos y vasos una simple fórmula matemática cuyo objetivo es expresar la relación entre 
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Si tomamos la enumeración de los tres espacios representativos como 
una parte visible de la reflexión y apropiación que hace Borchers del 
pensamiento de Poincaré50 e indirectamente de Hildebrand, también podríamos 
englobar la experiencia de percepción y registro del Campo de los Milagros 
dentro de estos mismos planteamientos acerca de la geometría y el espacio. 
Poincaré afirma en su Ciencia e hipótesis que “el espacio representativo no es 
más que una imagen del espacio geométrico, imagen deformada por una 
especie de perspectiva; y no podemos representarnos los objetos sin 
someterlos a las leyes de dicha perspectiva” (Poincaré 2002, p. 109), de 
manera tal que tomando una serie de perspectivas de una misma figura, todas 
ellas bidimensionales ya que son la impresión sobre la retina, se puede 
representar un cuerpo tridimensional, que para él es el “espectáculo de esas 
perspectivas”(ib., p. 120). Si a eso agregamos las sensaciones musculares 
relacionadas con un desplazamiento, podemos formar una figura de cuatro 
dimensiones; “esas sensaciones son precisamente las que experimentaría un 
ser provisto de una retina de dos dimensiones y que se pudiera desplazar en el 
espacio de cuatro dimensiones” (ib. p. 120). Dicho esto le da pie para afirmar 
que “la experiencia desempeña un papel indispensable en la génesis de la 
geometría” (ib., p. 121) lo que no significa que la geometría sea una ciencia 
experimental, ya que no está más lejos de llegar a ser eso. 
Ahora bien, podemos encontrar otra veta en esta relación entre sujeto y 
objeto observado, vinculado a la representación y como se muestra ella en el 
libro Vers une architecture (1923, 1998) de Le Corbusier, estudiado a fondo por 
Borchers una vez iniciados sus estudios de arquitectura51. En el capítulo 
titulado Tercera advertencia a los señores arquitectos de Hacia una 
arquitectura dedicada al plan, Le Corbusier utiliza como portada de la sección 
una planta y la visión en perspectiva de la Acrópolis de Atenas. El conjunto 
planta-perspectiva que Le Corbusier reproduce en estas páginas y otras  
 
                                                                                                                               
orden y complejidad. La función del concepto de medida estética (índice cuantitativo de la eficacia 
estética comparada de objetos estéticos) es proveer de procedimiento sistemáticos de análisis en 
simples dominios formales de la estética. En correspondencia de los años ’60, Borchers hace 
alusión a los estudio de los psicólogos Gustav Fechner y Charles Laló (Carta de J. Borchers a I. 
Suarez, 14/11/1960, FJB-C0801). 
50 Según consta en la documentación estudiada, Borchers leyó las siguientes obras de 
Poincaré: Des fondements de la Géométrie 1921 (1898), La Science et l'hypothèse 1902 y Le 
Valeur de la Science 1905. 
51 Como recuerda Borchers, en 1929 sale de Punta Arenas para estudiar arquitectura en 
Santiago: “Los cursos comenzaron en marzo. Casi inmediatamente comencé a leer las obras de Le 
Corbusier.” (Borchers 1987, Precisiones en torno a Le Corbusier, ARS n° 8 / 9, p. 58) “El punto de 
partida es “VERS UNE ARCHITECTURE”, pero un allí, a pesar de mi alucinado entusiasmo, las 
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posteriores pertenecen a la Histoire de l'Architecture (1899; 1944) de Auguste 
Choisy52, libro recomendado por Borchers a Suárez en dos de sus cartas 
enviadas desde Punta Arenas53 un año antes de su visita a Pisa.Choisy dedica 
en su Histoire de l' Architecture cuatro conjuntos de plantas y perspectivas, las 
únicas de un libro profusamente ilustrado, para demostrar como en la Acrópolis 
de Atenas se produce el equilibrio de masas, seleccionando y privilegiando 
ciertos puntos de visión desde donde los ángulos en los que se inscribe cada 
uno de los perfiles en planta de los diferentes cuerpos que componen el 
conjunto son simétricos54. Según Choisy el itinerario de la Acrópolis de 
Atenas55 estudiado por él, permite en tres puntos de vista capturar tres formas 
aisladas: la Minerva de Promacos, el Partenón y el Erecteion: “Se han sucedido 
así en tres cuadros que corresponden a sendos puntos de vista principales. Y 
en cada uno de ellos ha dominado un solo monumento.” (Choisy 1944, p. 290). 
Pero estos tres puntos son puntos en los que se idealiza cada uno de los 
templos, posiciones únicas desde donde se percibe la perfección del cálculo 
sensible realizado. 
Un primer antecedente del uso a la par de planta y croquis en las 
libretas, se encuentra en un dibujo realizado por Borchers en 1947 en 
                                                    
52 La interpretación de la descripción y representaciones que realiza Choisy la 
encontramos en Banham, Reyner 1985, Teoría y diseño en la primera era de la máquina, p. 48 y 
sig. El uso de las representaciones realizado por Le Corbusier, también es tratado en Banham, p. 
39. Las representaciones de la Acrópolis de Choisy y Le Corbusier son tratadas por Germán 
Hidalgo 2004, Los ecos de la planta: Organización lógica de las sensaciones espaciales, ARQ n° 
58, p.68-71. 
53 Carta de J. Borchers a I. Suárez desde Punta Arenas a Santiago de Chile, 12/8/1947, 
FJB-C0029 y 26/8/1947, FJB-C0032. 
54Kōnstantinos Apostolou Doxiadis en Architectural space in ancient Greece plantea una 
ley general de los conjuntos griegos consistente en una ordenación del espacio a partir de una 
radialidad cuyo centro es el sujeto. La determinación de las medidas de un objeto en cuanto a su 
largo, ancho y profundidad queda sujeta a los ángulos de visión, a sus equivalencias y sus 
multiplicaciones. El libro fue publicado en alemán el 1937 y traducido al inglés en 1972. Los 
ángulos de visión medidos respecto a los vértices de los edificios es tratado como una ley general 
de los conjuntos griegos por C. A. Doxiadis en Architecturalspace in ancientGreece, planteando la 
ordenación del espacio griego a partir de una radialidad que tiene como centro al sujeto. Fue 
publicado en alemán el 1937 y traducido al inglés en 1972. 
55 Esta secuencia descrita por Choisy es reproducida por Sergei Eisenstein en su artículo 
Montaje y Arquitectura en el que trata, precisamente acerca de la representación de un fenómeno y 
su multidimensionalidad. Por su parte, Borchers compara la película de Eisenstein, Aleksander 
Nevsky (1938) con la iglesia de San Juan de los Eremitas, en Palermo (Carta de J. Borchers a I. 
Suárez de Palermo y Alejandría a Madrid, 21-30/10/1948, FJB-C0058) observando que ambas 
comparten una sensación que palpita en todo lo geométrico. Resultaría interesante profundizar en 
este encadenamiento que pasa por la representación en la Historia de la arquitectura de Choisy de 
una secuencia calculada, la consideración de esta secuencia como un antecedente del cine por 
Eisenstein y, por ende, su utilización como referente para sus películas y, por último, su asociación 
y retorno a la arquitectura en la caracterización de un edificio por parte de Borchers. 
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Tucumán, en su viaje de visita al Instituto de Arquitectura y Urbanismo de 
Tucumán56. En él sobrepone el punto de vista y la angulación del campo visual 
a la planta, a lo que se ve en esa perspectiva. A diferencia de cuando se 
construye una perspectiva donde planta y perspectiva, están dibujadas una 
junto a la otra o una sobre la otra, en este caso se recorta una con la otra a 
través del campo visual no quedando dibujada en la planta la zona de la cual 
se realiza el croquis y dando cuenta en la planta de aquella proporción de 
entorno que no cabe dentro del campo visual. 
El conjunto planta perspectiva es también trabajado como estrategia de 
análisis de la pintura. En su visita de Mayo de 1949 a El Escorial, Borchers 
construye la planta de La conversión de María Magdalena (1546-1547) del 
Tintoretto, posicionando cada uno de los elementos de la perspectiva en la 
profundidad (Libreta 1, FJB-L01-0002[24]). El cuadro está construido con una 
proyección central, es decir, todas las líneas del plano proyectado pasan por un 
solo punto. 
Respecto de la determinación de una planta basándose en la 
construcción de la perspectiva de una pintura, Kubovy en Psicología de la 
perspectiva y el arte del Renacimiento (1996) plantea en su tercera proposición 
acerca de las propiedades geométricas de una proyección central: “La posición 
de un objeto no puede determinarse únicamente por su imagen. Aun así, si se 
adoptan ciertas suposiciones en torno a las propiedades de la escena se puede 
resolver el problema inverso de la perspectiva, a saber, dada la proyección 
central de una escena, reconstruir su planta y alzado” (Kubovy 1996, p. 45). 
Las dificultades planteadas por Kubovy son superadas por Borchers dada la 
sencillez y claridad de la pintura. Los elementos perspectivados más evidentes 
son el trazado del suelo, la mesa y la diferencia de alturas entre los personajes 
del primer plano y aquellos del fondo. El pavimento ajedrezado57 es uno de los 
elementos fundamentales en la construcción de la perspectiva renacentista, es 
el elemento que dentro de su continuidad hace evidente la reducción en las 
medidas de una misma unidad, fruto de su alejamiento. A este elemento 
primario en la construcción de la perspectiva se le suma un horizonte 
levemente más arriba de la altura de los ojos de los personajes, produciendo  
 
  
                                                    
56 En el Instituto ve “un estudio sobre la piazza de Venecia, la de San Marco. Alzados, 
fotografías y sobre una planta mostrado el punto de vista,etc”… (FJB-C0019) 
57 “Porque, ciertamente, es eso, tanto en el teatro como en la pintura, lo que enseña la 
perspectiva: a construir el sitio en el que el aparato y los actores de la “historia” han de encontrar su 
lugar, a saber: el pavimento ajedrezado que constituye el suelo de la costruzionelegittima.” 
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un escalonamiento entre sus cabezas el cual fortalece el efecto perspectivo58 y 
posiciona al observador en un horizonte por sobre el de la escena. El punto de 
fuga no está ubicado al centro de la pintura sino que está desplazado hacia su 
derecha, sobre el centro de la mesa, lugar donde se concentran la mayor parte 
de los personajes. En oposición a este desplazamiento, en el lado izquierdo de 
la pintura se experimenta la mayor profundidad dada por el pavimento 
ajedrezado, el relieve del remate del muro, el pilar de la izquierda y la arcada 
del fondo. El ajedrezado del piso es cortado por María Magdalena arrodillada, 
tocando los pies de Jesús, quedando el trazado del piso particionado en dos, 
uno regular al lado derecho y otro perspectivado al lado izquierdo. A la par de 
la ubicación del punto de fuga es importante el reconocimiento del punto de 
vista del observador ya que “una pintura construida en perspectiva (construida, 
no sólo pintada al criterio subjetivo del pintor) pide ser vista desde un cierto 
sitio, único por principio (uno luogo solo)” (Damisch1997, p. 107-108)59. Este 
último punto es una debilidad en la construcción de la planta realizada por 
Borchers del cuadro del Tintoretto, al no graficar el punto de vista una acción 
básica para lograr la determinación de la planta a través de la perspectiva. 
Otra de las pinturas estudiadas por Borchers, en la cual la 
representación perspectiva es uno de los elementos principales, es La Última 
Cena (1495-1498) de Leonardo da Vinci, pintada en el refectorio de la Iglesia 
Santa María dellas Gracias en Milán. El primer análisis de esta pintura mural no 
se circunscribe únicamente a la superficie bidimensional, sino que a su relación 
con el espacio en el que se encuentra. Borchers dibuja bajo unos alzados 
esquemáticos del muro donde se sitúa la pintura, un croquis en el cual lo 
protagónico es la continuidad de la perspectiva desde la sala hacia la escena, 
haciendo del plano en el que se ubica la pintura mural una ventana. La planta 
de la escena se caracteriza por la centralidad que toma la figura de Cristo y la 
ortogonalidad del recinto. El ajedrezado que denota la perspectiva, en este 
                                                    
58“Si en los cuadros de los florentinos los que llevan la perspectiva son las arquitecturas 
en Tintoretto es cualesquier cosa, persona, etc…” (carta de J. Borchers a I. Suarez, 16/5/1949, 
FJB-C0063) 
59“La medida de la altura en relación con la línea de base del cuadro, la de la separación 
con relación con la línea de base del cuadro, la de la separación con relación a sus dos lados 
verticales y, por último, la de la distancia que debe haber entre el ojo del espectador y el plano del 
cuadro determinan un punto que, según Alberti, corresponde al ápice de la pirámide visual de la 
que el cuadro habría de considerarse como una sección perpendicular plana – y del que el ojo no 
podría apartarse sin que la imagen apareciera deformada.” (Damisch 1997, p. 108). En su artículo 
de 1970, Borchers declara que el punto de vista óptimo es algo que no puede estar presente en la 
arquitectura: “La obra de arquitectura […] no se la puede pensar a partir de un punto fijo óptimo 
donde a manera de la tela de pintor ha de situarse un espectador, sino que ésta ha de hacerse total 
y unitariamente presente desde todo lugar donde, muévase como se mueva, el “espectador” pueda 





caso se desplaza desde el suelo hacia el cielo, reemplazando el pavimento por 
un sencillo artesonado. En la descomposición del plano de la pintura, Borchers 
reconoce una traza oculta en la cual participan los siguientes elementos: la 
cabeza de Cristo está a la altura del horizonte y sus brazos remarcan la 
perspectiva y el punto de fuga, la posición de las cabezas de los discípulos que 
lo rodean, su organización en grupos y el sentido marcado por sus cuerpos, los 
colores de las vestiduras y las líneas de corte entre las superficies coloreadas. 
Todo ello fortalece la construcción de la perspectiva central, no de manera 
mecánica sino sensible. 
Retomando la asociación con el análisis de Choisy de la Acrópolis de 
Atenas, en Pisa, Borchers no explora aquellos momentos en que los 
monumentos se aíslan como en Atenas, sino aquellos momentos en los que se 
establecen relaciones de continuidad60 en las que se agrupan los elementos, tal 
como ocurre en la Última Cena de Leonardo. Como bien sabemos el Campo de 
los Milagros está formado por cuatro edificios separados: el Campanil, el 
Baptisterio, la Basílica y el Camposanto, entre los cuales, como fondo aparece 
el quinto elemento del conjunto, el muro61. Si revisamos la serie de croquis del 
Campo podemos constatar que en nueve de los puntos de vista elegidos los 
edificios aparecen separados y en dieciséis de ellos aparecen sobrepuestos. 
Así describe en su libreta ocho las relaciones entre los elementos: 
“En la realidad todo está más próximo más aglomerado / al 
baptisterio frente a la muralla queda comprendida se / pega casi. 
Algo igual pero con alguna perspectiva ocurre / entre el Campanile y 
el fondo de casas y pino y en qué / medida la Basílica contra el 
Camposanto: yo me lo ima- / gino hoy día un bajo relieve móvil. Las 
formas se pegan / las unas a las otras continuamente. Las curvas 
contra las / rectas. La superficie curva contra las planas entre ellas 
mismas.” (FJB-L02-0008[2]) 
Borchers decanta sus observaciones acerca del conjunto de Pisa, en 
su Cuaderno para Isidro (FJB-L21-0043) y en una carta a Suarez de octubre de 
1948 (FJB-C0056); desarrolla, también una serie de gráficos para entender 
cómo se da esa continuidad entre los cuatro edificios. La continuidad está dada 
por el “transporte de la medida” de una superficie a otra, medida concretada en 
un elemento que se repite en los cuatro edificios, la arcada. 
                                                    
60 Borchers comprende esta diferencia sustancial entre el Campo de los Milagros y la 
Acrópolis de Atenas y la atribuye a la posición de los edificios respecto a la extensión delimitada: 
“En Pisa los edificios ocupan el centro del Campo, en Atenas dejan el centro libre y se arriman 
hacia los bordes.” (MA, p. 245) 
61 El muro por su altura y la extensión del Campo producen un débil sentimiento de estar 
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Como procedimiento para la demostración, Borchers sobrepuso el 
alzado de los cuatro edificios, pudiéndose reconocer en primera instancia, la 
repetición de una arcada basal cuya altura recorre toda la obra con ciertas 
variaciones en sus proporciones. La segunda arcada superpuesta tiene la 
mitad de la altura de la arcada basal en el Baptisterio y la Basílica. Esta 
segunda arcada en el Campanil se repite seis veces en su altura, más la 
coronación retranqueada, siendo el único edificio en cual la repetición se 
produce verticalmente. El sistema de medidas variables condensados en un 
único elemento opera en el conjunto a través de “la unidad escalar que se 
extiende sobre todo el resto y toma diferente relieve y variedad según se 
configure en uno u otro volumen” (FJB-C0056). 
Entre las superficies curvas continuas del Campanil y el Baptisterio 
está la Basílica con su perfil quebrado y como fondo el Camposanto. El efecto 
de separación derivado del distanciamiento entre los edificios es equilibrado 
por la sucesión de superficies curvas y rectas quebradas. Para el transporte de 
la medida, es decir, la repetición de la arcada horizontalmente, resultan 
fundamentales los volúmenes curvos del Baptisterio y el Campanil, ya que en 
ellos se ve una fachada constante, pese al desplazamiento del observador, en 
la cual se reduce la altura de la arcada hacia los bordes del cilindro, 
formalizándose allí la transición entre edificio y edificio. Borchers explica así el 
fenómeno “un cilindro es una fachada que se conserva aun cuando uno se 
desplaza”, particularizándolo en el caso de Pisa: “En Pisa los dos volúmenes 
por ser cilíndricos se conservan constantes pues no combina su perfil al 
desplazarse” (FJB-L21-0043[15]). 
Según Borchers el sistema proporcional que regula los volúmenes de 
los edificios del Campo se desarrolla en base a los números enteros 1, 2 y 3 y 
sus cuadrados 4 y 9. La relación entre la base y la altura del Campanil,  
incluyendo su coronación retranqueada es de 1 es a 3. La altura del primer 
cuadrado se divide en tres, ocupando las dos porciones inferiores la arcada 
basal y la superior la arcada superpuesta. Con esta operación de 
seccionamiento proporcional de la unidad surgen las dos medidas principales. 
La relación entre la base y la altura de la fachada de la Basílica es de 2 es a 1, 
seccionándose la altura del primer cuadrado al igual que el Campanil. Por 
último, el Baptisterio ocupa los números 2 y 3 y sus cuadrados, teniendo como 
figura base un cuadrado de lado 9 que se secciona verticalmente en tres 
partes, en relación 4 es a 3 es a 2, de los cuales la sección mayor es ocupada 
por la arcada basal. Pese a las variaciones de medida se logra percibir “la 
analogía entre los dos tipos de arquería que disimula la diferencia de medida 
entre ambos” y continúa “esta analogía de forma que absorbe una diferencia de 
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Borchers denomina a esa relación de continuidad entre objetos 
aglomeración. Este fenómeno se refiere al modo sensible en que diferentes 
objetos establecen relaciones de continuidad que tienden a hacer perceptible la 
unidad. Dicha unidad no está dada por la conexión física entre los cuatro 
elementos que componen el Campo de los Milagros, sino por la repetición 
alterada del relieve contenido en cada una de las superficies de los volúmenes. 
Esta misma manera de lograr unidad es expuesta por Hildebrand como 
principio general de la arquitectura: “A pesar de las diferencias de estilo que 
muestra la arquitectura, subyace siempre la tarea de unir sus formas como 
efectos en relieve. Sólo así consigue un edificio orgánicamente, lo comparamos 
con una construcción natural cuya forma alcanza la unidad artística sólo a 
través del concepto de relieve” (Hildebrand 1988, p. 77). 
Borchers, catorce años después, en la carpeta que contiene el trabajo 
titulado Fenómeno proporcional en el Camposanto de Pisa(diciembre de 1962, 
FJB-D0911), representa a través de una serie de elevaciones abstractas los 
componentes del Campo, reduciendo todo a una red de líneas horizontales y 
verticales, dibujando el Baptisterio con el perfil original de la cubierta, un cono 
truncado, homogeneizando la variabilidad de la altura basal a lo largo de todos 
los elementos del conjunto. Aunque solo a manera de paréntesis hay que 
recoger de este dibujo de Borchers una particularidad: la representación 
realizada del baptisterio es bastante diferente a la recogida en sus croquis y 
postales de 1948. El baptisterio está compuesto en este dibujo por un cilindro y 
un cono truncado62. Pero esta representación no es una abstracción, una 
reducción o un proyecto de Borchers, sino una referencia a la obra original del 
Baptisterio (1153-1278) de Dioti Salvi, mostrada en la Historia de la 
Arquitectura (1928) de Sir Banister Fletcher, libro que formaba parte de la 
biblioteca personal de Borchers (1943, FJB-D0587) y de toda su generación. 
Fletcher presenta la elevación y la sección del Baptisterio cortadas por un eje 
central, representando en una mitad el estado primitivo y en la otra el estado 
actual, destacándose la adición de la cúpula y los gabletes en el siglo XIV, 
desfigurando la composición original. En el texto, Fletcher describe la adición 
señalando: ”el espacio central se cubre con una elevada bóveda cónico-
cupular, cuyo trasdós en principio debía ser de igual forma, pero le adicionaron 
una cúpula hemisférica de la cual surge el extremo de la cónica” (Fletcher 
1928, p. 290). Es importante señalar que la elevación y sección del Baptisterio 
utilizadas por Fletcher, fueron extraídas del libro de Rohault de Fleury, 
Monuments de Pise au moyen age de 1866. 
                                                    
62“En lo que toca al "Baptisterio", pienso, en cambio, algo diferente. Creo que la obra 
primitiva, que no llevaba la cúpula externa, con que hoy se puede ver, era más conforme, sin llegar 
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Un día antes de la estadía en Pisa, Borchers estuvo en Florencia 
dibujando el conjunto del Domo. Aquí ocurre algo similar al Campo de los 
Milagros. Borchers acompañó los dos croquis de posiciones muy próximas del 
Baptisterio, Basílica y Campanil con una planta del conjunto en la que se 
identifican y caracterizan cuatro ángulos visuales, junto a un detalle también en 
planta de uno de los ángulos de visión, esquematizando la superficie de la 
Basílica con una línea quebrada. El ojo está muy próximo a este plano 
quebrado dada la estrechez de todo el espacio que rodea al conjunto. El juego 
observado en el conjunto es a partir de lo que Borchers llama una línea 
poligonal, una línea que se va quebrando en ángulos de 45° y 90°, que aúna 
las piezas dispersas (Campanil y Baptisterio) y las compactas (ábside y crucero 
de la Basílica) mediantes esos quiebres. En Pisa esa relación de superficies no 
es a través de los quiebres sino que por formas básicas y su relieve como a 
continuación se indica. 
“Lo principal es el transporte de / escalas y movimiento: 
inter- / acción de los volúmenes: plasti- / cidad que da al empleo de / 
las superficies curvas frente / a las planas y la relativa in- / clinación 
de los planos. / La línea quebrada al techo / y la curva de la cúpula / 
etc.” (FJB-L02-0007[133]) 
El registro-análisis de Pisa realizado por Borchers en sus libretas se 
concentra en la sección visible de los volúmenes, en su superficie perceptible 
desde cada una de las posiciones. A esta variable le incorpora, como señala en 
una de sus cartas escrita desde Pisa, otra dimensión, al poner énfasis en como 
los cuatro edificios son simples composiciones de formas puras, cruzando con 
el fenómeno de la experiencia arquitectónica la raíz platónica y lecorbuseriana 
de su reflexión: “[…]los cuatro elementos (como en Platón y Empédocles). La 
iglesia, el baptisterio, el camposanto y el campanil. Esto es lo principal y cada 
uno de ellos ha sido tratado de una manera especial y propia” (FJB-C0056). 
Al agregar esta variable, Borchers se está haciendo eco de las “tres 
advertencias” de Le Corbusier, en su libro Vers une architecture. La primera 
advertencia, el volumen, valora como arquitectura bella, aquella en la que son 
reconocibles las grandes formas primarias: el cubo, el cono, la esfera, el 
cilindro y la pirámide. El reconocimiento de la cantidad de formas primarias que 
componen los elementos del Campo de los Milagros permite establecer una 
jerarquía entre cada uno de ellos, donde destaca el Campanil que “llega a ser 
elemental y simple” (FJB-C0056). La segunda advertencia: la superficie, 
reconoce la importancia de la envoltura del volumen, ya que a través de ella se 
puede acusar o disolver el volumen. El relieve de los elementos del Campo 
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negado” (FJB-C0056). La tercera y última advertencia: el plan, el cual 
determina los volúmenes y las superficies mediante su ordenamiento: “El plan 
lleva en sí un ritmo primario determinado: la obra se desarrolla en extensión y 
en altura, siguiendo sus prescripciones con consecuencias que se extienden 
desde lo más sencillo a lo más complejo sobre la misma ley” (Le Corbusier 
1998, p. 37). Los principios del concepto de “plan” lecorbuseriano fueron 
aplicados por Borchers en el Campo de Pisa. La identificación de un ritmo en el 
relieve de las superficies de los volúmenes, caracterizado por la repetición de 
arcadas regidas por proporciones estáticas63 y variaciones en sus medidas, da 
cuenta de una ley que rige el total o, en palabras de Borchers, una forma de 
aglomerarse. 
 
Seis días antes de la estancia en Pisa, Borchers se encontraba en 
Venecia. Impactado, la describe como una ciudad maravillosa, sincrónica, bien 
planteada, silenciosa, incluso mejor ritmada que Paris. 
“Todo está colocado a distancias y magnitudes admirables” 
(FJB-C0053). 
La mayor parte de las observaciones, croquis y esquemas en Venecia 
son de la Plaza de San Marco, particularmente, de la delimitación de su 
espacio. Si el juego planteado en el Campo de los Milagros era el de cuatro 
cuerpos que están en el interior de un espacio delimitado, en la Plaza solo hay 
un elemento en su interior: el Campanil, y su juego está dado por los edificios 
que delimitan el espacio, sus quiebres, angulaciones y las relaciones que 
establecen con el Campanil. El complejo de San Marco, al igual que en Pisa, es 
unitario, pese a que cada uno de los edificios que componen la Plaza: la 
Basílica de San Marco, el Palacio Ducal, las Procuradorías Viejas, la Librería, 
las Procuradorías Nuevas, el Ala Napoleónica y el Campanil, son obras 
construidas en diferentes periodos, separadas por siglos, logrando una 
coherencia con el total, decantada en su proceso de formación. 
La primera planta de casi todos los edificios que rodean la plaza cuenta 
con pórticos continuos, excavaciones profundas que dan paso en los niveles 
superiores a vanos y bajorrelieves, rematando con la vibración de los pináculos 
y las cúpulas las cuales ponen de manifiesto el edificio más relevante dentro 
del conjunto, la Basílica. 
  
                                                    
63 La proporción estática es derivada de la relación entre números enteros. La clase de la 
proporción estática es tratada en el capítulo 04._ “Tratar todo como naturaleza”. El objeto, el 
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Desde lejos la presencia del Campanil es el elemento más significativo 
de la ciudad, sobresaliendo dentro de la horizontalidad de la silueta de altura 
homogénea. En la cercanía, el Campanil pierde su valor localizador para tomar 
uno de segmentación del espacio arquitectónico de la Plaza, encuadrando las 
vistas sobre un plano de suelo continuo, único y delineado. La experiencia 
perceptual de la Plaza es complejizada, debido a que los edificios del contorno 
además de constituir unidades reconocibles, son descompuestos y fusionados 
a través de los encuadres definidos por el Campanil, proveyendo de una unidad 
más intensa a la Plaza. Además, la centralidad de la Basílica basada tanto en 
su riqueza formal y decorativa, como en su posición articuladora entre la 
explanada principal de la Plaza y la Piazzetta, se ve contrastada por la 
desnudez y la independencia del Campanil exento de la fachada continua. En 
síntesis, el Campanil es el elemento que preside de manera decisiva la 
organización del lugar y el espacio arquitectónico, articulando las diferentes 
configuraciones de las partes. Las Procuradurías Viejas se van alejando de las 
Procuradurías Nuevas en la medida que se aproximan a la Basílica, como si 
por la presencia del Campanil se necesitara recuperar el ancho de la plaza. 
Con esta angulación de las Procuradurías Viejas se produce una mirada 
oblicua hacia la Basílica, la cual es frontalizada por las Procuradurías Nuevas. 
El análisis desarrollado por Borchers utiliza el conjunto grafico planta-
perspectiva al igual que en Pisa, pero de modo más sistemático y con dibujos 
más esquemáticos los cuales buscan reproducir las distorsiones observadas, 
desentrañando como se hacen perceptibles las variaciones angulares entre las 
diferentes fachadas de la Plaza San Marcos, de acuerdo a la posición que tome 
el observador. Para ello, se propone realizar perspectivas empíricas, es decir, 
anotar lo que ve y no lo que sabe definiendo así lo que él llama un alzado 
plástico de la Plaza (Carta de J. Borchers a I. Suarez, 2/9/1948, FJB-C0051). 
Es importante recalcar dentro de la frase la acción de anotar, ya que, después 
de haber estudiado las diferencias entre la fotografía, el cristal y el ojo, 
Borchers tuvo que plantearse una manera de registrar la experiencia visual, 
que no consistía en construir una perspectiva desde un punto de vista único. 
Todo esto queda inscrito en su anhelo de levantar una Geometría plástica, una 
geometría más concreta que la geometría de la perspectiva del Renacimiento 
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monde sensible(1924; 1969)64 del filósofo y lógico francés Jean Nicod, 
discípulo de Bertrand Russell. En Siracusa escribió en su libreta un mes y 
medio después, reafirmando este anhelo y realizando de nuevo la referencia a 
Nicod: 
“Me gustaría hacer algo en geometría, no contaría como 
Desargus, como Arquímedes, como Pascal, como Moebius, una 
búsqueda esencial. Demasiado visual; si lo fuera, creo sería en el 
terreno de la geometría sintética. Con la brecha que abre un Nicod 
en la geometría podría ocurrir que yo lo estuviera ya haciendo. Pero 
en el fondo fue siempre en mí una secreta aspiración. Como cuenta 
un ajedrez nuevo. Son esta aspiración los más secreto que uno 
lleva, los que lo dirigen a uno más. Así creo que esa secreta 
aspiración me llevará a dibujar y pintar con una pasión difícil de 
descifrar por los demás y me lleva de hecho sobre la plástica misma 
como en vértigo de pensar. Viernes 15 oct 48(FJB-L02-0008[103]) 
Nicod reconoce que el orden sensible esta contrapuesto al orden físico, 
pero a diferencia de Poincaré, de cuyos planteamientos tiene una visión crítica, 
se propone investigar los aspectos sensibles de la geometría. Un primer aserto 
consiste en que lo físico y lo percibido pueden constituir un bloque. La forma y 
la estructura de ese bloque es el tema a investigar, develando “el contenido 
                                                    
64En todas estas cartas Borchers menciona a Nicod: “Yo a veces tengo el deseo de 
levantar una geometría (en el sentido de Nicod sería posible) plástica sobre la cual edificar 
teoremas. Sería algo así como la perspectiva del Renacimiento pero más concreta” (24/9/1948, 
FJB-C0053).  “Me gustaría hacer algo en geometría, no contaría como Desargues, como 
Arquímedes, como Pascal, como Moebius, una búsqueda esencial. Demasiado visual; si lo fuera, 
creo sería en el terreno de la geometría sintética. Con la brecha que abre un Nicod en la geometría 
podría ocurrir que yo lo estuviera ya haciendo. Pero en el fondo fue siempre en mi una secreta 
aspiración. Como cuenta un ajedrez nuevo. Son esta aspiración los más secreto que uno lleva, los 
que lo dirigen a uno más. Así creo que esa secreta aspiración me llevará a dibujar y pintar con una 
pasión difícil de descifrar por los demás y me lleva de hecho sobre la plástica misma como en 
vértigo de pensar“  (15/10/1948, FJB-L02-0008[103]). “Recuerda los elementos de Euclides. Es lo 
mismo: eredó[sic, heredó] un espacio (gesto o sea simplemente lógica como cree J. N. y estoy a 
punto de creer yo mismo)”(10/1948, FJB-L21-0043[13]). “Plástica  escultórica se aprende en Grecia 
y no cabe duda pero aquí al espacio si es que existe o no lo iré pensando pues lo de Nicod me 
parece más y más cierto con el tiempo”… “Yo me inclino a creer lo de Nicod que el espacio no 
existe sino la lógica” (4/11/1948, FJB-C0059). “Es además posible construir una geometría para el 
caso de mis estudios de la naturaleza la situación actual crítica de la geometría me lo permite. 
Euclides construyó una para pensar los cuerpos platónicos (esto me fundo en la crítica que hace 
NICOD) escribirle a Isidro sobre esto” (1951, FJB-D0552). 
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sensible de las leyes, simples y complejas, ordinarias y sofisticadas, que 
constituyen nuestro conocimiento de la naturaleza”65 (Nicod 1969, p. XVIII). 
Nicod introduce la experiencia como punto de vista en el análisis de lo 
físico, destacando que proposiciones de la geometría son aplicables al orden 
sensible del mundo. De este modo la geometría propuesta se presenta como 
una forma en la cual el mundo sensible provee la materia. En oposición a la 
geometría de origen euclidiano, la geometría de la sensación propuesta por 
Nicod, accede al tiempo presentándolo como una duración. 
“Para la imaginación un espacio no es una serie dispersa en 
el tiempo, sino una multiplicidad simultánea.”66 (ib.p. 106) 
El libro de Nicod está compuesto por tres partes. La primera trata del 
orden geométrico y define a la geometría pura como un ejercicio de lógica. La 
segunda parte trata de las condiciones sensibles y sus relaciones, 
incorporando la duración y las semejanzas como clases de la geometría. En 
síntesis, las dos primeras partes estudian la estructura formal de la geometría. 
La tercera parte, la plantea como una relectura y un redescubrimiento de la 
geometría, de su orden y su relación con el mundo sensible. El penúltimo 
capítulo de esta tercera parte trata acerca de la Geometría de la Perspectiva 
(The Geometry of Perspective) y la representación del espacio de la 
experiencia. El observador, cuenta con los siguientes datos sensibles: su 
posición sensible, los objetos y las vistas. Ahora bien, para representarse el 
espacio de la experiencia no es necesario asociarlo a la posición o a los 
objetos ya que ambos desaparecen, permaneciendo solo el espacio de las 
vistas. Así surge la noción de “punto de vista” (point of view), es decir, la 
apariencia del objeto desde una posición en el espacio: “El objeto forma un 
espacio, las vistas también, pero estas dos suertes de espacio no están 
conectadas entre ellas”67 (ib., p. 144). Si cada uno de los puntos de vista 
considera una apariencia del objeto, cada conjunto de puntos de vista forma 
una multitud de espacios que no necesariamente comprenden una unidad. Si 
un espacio, como experiencia, es constituido por un grupo de puntos de vista, 
el espacio total es una construcción arbitraria ya que nunca podremos 
experimentar la totalidad de los puntos de vista que constituyen un espacio68, 
                                                    
65…”in order to discern in it the sensible content of the laws, simple or complex, ordinary 
or sophisticated,that constitute our knowledge of nature.” 
66“To the imagination a space is not a set dispersed in time, but rather a simultaneous 
multiplicity.” 
67“The object formed a space, the views did too, but these two sorts of space were not 
connected with each other.” 
68Resulta interesante contrastar la sintonía entre las observaciones generales acerca de 
los puntos de vista y la construcción de un espacio ligado a la experiencia de Nicod (1924)y el 
tratoen la relación entre sujeto y obra de Hildebrand (1893): “Debido a que en la vida cotidiana sólo 
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pudiendo solo experimentar una cantidad limitada de ellos los cuales son 
puestos en relación. Esto es lo que constituye el espacio de los “puntos de 
vista” (The space of “points of views”). En sus conclusiones, Nicod plantea la 
instalación de una nueva ciencia: 
“Una nueva ciencia emerge: llamada, la ciencia de la 
sucesión de las vistas.” 69(ib., p. 150) 
Es interesante contrastar esta ciencia de la sucesión de las vistas con 
el registro que realiza Borchers de la plaza de San Marco pudiendo colegir lo 
emparentados que están. En la Libreta los cuatro primeros esquemas no son 
acompañados por una planta de referencia ni por un croquis “plástico”; sólo 
aparecen unas líneas en diferentes angulaciones identificadas con letras las 
cuales hacen bastante difícil la orientación. En cada uno de los esquemas de la 
plaza se dibujan los planos visibles, dramatizando el efecto que tiene desde la 
posición del observador. Cada plano es una línea aislada que no se conecta 
con las otras, valorando las superficies por sobre los vértices. La precisión de la 
descripción de la percepción es llevada al límite por Borchers. Por ejemplo, 
cuando el observador está viendo desde la Piazzetta hacia la Procuraduría 
Vieja (Esquema I), la percepción puede cambiar dependiendo de si hay gente o 
no70, ya que eso permite que se pueda ver la línea del suelo o solo la cornisa. 
Dependiendo de la referencia que se utilice, suelo o cornisa, es que se define 
la angulación del plano a) (Procuraduría Vieja): “Aquí la anotación tiene que ser 
descriptiva y no actúa por sistema ni generalizando” (FJB-L02-0007[60]). La 
anotación descriptiva es el método utilizado por Borchers para traducir lo que 
está viendo y no lo que cree ver de un espacio tridimensional a un plano 
bidimensional. Las representaciones que continúan son más prolijas, en una 
misma página está una planta de referencia, un esquema del espacio percibido 
y un croquis donde se radicalizan las deformaciones. 
La reducción al plano71 ensayada por Borchers ocupa todos los 
ámbitos de su pensamiento y no se resume en una manera de ver y sentir la 
obra. Es una forma de transcribir y comprender la realidad en su complejidad. 
Plano, plan, planar son términos diferenciados con una raíz común que es 
                                                                                                                               
tenemos que extraer de la apariencia unos pocos puntos de apoyo para la orientación espacial, no 
somos conscientes de la cantidad de estímulo que esa apariencia encierra para la representación 
espacial y formal, ni de cuanto le añadimos.”(Hildebrand 1988,p. 22) 
69“A new science emerges: namely, the science of sucessions of views.” 
70“La línea a) puede / cambiar cargada / de gente que no / deja ver el suelo” (FJB-L02-
0007[59]) 
71 Según señala Borchers en el Diario de Paris de 1958-61 la REDUCCIÓN AL PLANO 
es para él un descubrimiento fundamental: “LA ELIMINACIÓN DEL VOLUMEN. LA REDUCCIÓN A 
MERA SUPERFICIE y sobre ello planteé las PROPORCIONES. Eliminando toda referencia a la 
tercera dimensión y la reducción a un poliedro base lo más general posible.” (FJB-D1129) 
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aplicables en varios ámbitos72. El plano no es un plano homogéneo sino 
diferenciado tanto por su constitución como por su manera de ser vivido. Para 
Borchers, la reducción al plano es el reemplazo de la perspectiva como manera 
de representarse el mundo. 
Aunque Borchers utiliza un plano de referencia para ubicar cada una de 
las posiciones del observador, el esquema en planta o anotación descriptiva es 
de orden más bien topológico. Las distancias entre los diferentes planos, 
planos que delimitan el espacio de la plaza, son relativos en el esquema, 
apareciendo todos los planos dentro de un continuo en que la distancia métrica 
no se corresponde con la distancia percibida, relacionada esta última, más 
bien, con un orden de la profundidad representado por los esquemas. Como 
claro ejemplo de esta deformación tenemos el esquema desde el punto de vista 
XII en el cual el Ala Napoleónica se acerca hasta casi tocar la parte posterior 
del Campanil y la Procuraduría Vieja se gira y enfrenta al observador. Visto 
esto, Borchers puede argumentar que la planta de la Plaza de San Marco no 
declara la “situación empírica” (FJB-L02-0007[67]) de su espacio, la vivencia de 
cada una de las diferentes posiciones que puede tomar el observador. 
“Es un complejo que en jerga geométrica habría que llamar 
“la otra dimensión de la planta”, una planta se nos presenta 
indeformable, es métrica y si la recorremos con nuestros pasos la 
distancia entre dos puntos permanecerá sensiblemente igual 
cuantas veces la midamos” (FJB-C0051) 
La representación de esta situación empírica de un espacio, la ensayó 
Borchers por primera vez en Chartres, diez días antes de su llegada a Venecia. 
Después de realizar un levantamiento acucioso de la catedral con diferentes 
tipos de representaciones73, Borchers experimentó una manera de registrar 
aquello que estaba percibiendo. En la puerta lateral de la catedral, realiza dos 
 
                                                    
72 Dentro de este modo de interpretación quedan inscritos los mapas de las libretas en 
que se muestra como un estilo arquitectónico (similares a los de la obra de Choisy) se extendía en 
un territorio, los mapas simbólicos de sus libros, el proyecto junto a Isidro Suárez de un Atlas 
Histórico Cultural de Chile y su preferencia por autores como Leo Frobenius y su Atlas Africanus y 
el MonumentaTerrarum y Friederich Ratzel y su Anthropogeographie. 
73 En la Libreta seis encontramos el detallado estudio de la catedral de Chartres. Una 
descripción de los diferentes registros realizados por Borchers es la siguiente: croquis lejanos y 
próximos, diversos esquemas de la planta de la catedral, elevaciones y cortes esquemáticos y 
detallados de  los arbotantes, una elevación interior de la nave central, elevación detallada de los 
vitrales entre arbotantes, desde el exterior y el interior, elevación esquemática de la fachada 
principal en la que se indican las proporciones principales, plantas del emplazamiento de la 
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croquis de la realidad, uno bastante detallado y el otro esquemático. En el 
esquemático dramatiza la frontalidad de la fachada de la puerta lateral y el giro 
de la torre. Sobre los croquis dos esquemas en planta. En el primero, dramatiza 
nuevamente lo observado, indicando la posición del observador, el giro de la 
fachada y la torre en un segundo plano tras la fachada. El otro es un esquema 
en planta, geométrico en el sentido euclidiano, remarcando el paralelismo entre 
la fachada y una de las caras de la torre. 
Un último caso de referencia de esta representación de la situación 
empírica es el realizado por Borchers de la iglesia San Cataldo74 en Palermo a 
fines de octubre de 1948, dos semanas después de su estancia en Pisa y 
Venecia. Aquí Borchers encuentra un laboratorio más ajustado en cuanto a las 
variables en juego. Un sobrio paralelepípedo construido con una mampostería 
de piedra de color amarillo (pietra arenaria) con un bajo relieve que dibuja 
arcadas ciegas en sus caras y pequeños vanos, al cual se le sobreponen tres 
cúpulas alargadas (similares a las de San Juan de los Eremitas) de color rojo 
apoyadas en un basamento retranqueado. Los croquis, acompañados de varias 
plantas cada uno, muestran desde tres puntos de vistas diferentes el aparente 
desplazamiento de las cúpulas respecto del paralelepípedo, constatándose un 
fenómeno de flotación de las cúpulas sobre el cuerpo del edificio (1948, FJB-
D0590). Borchers plantea a manera de síntesis tres afirmaciones relacionadas 
con los efectos plásticos y el movimiento del observador, junto a otras 
anotaciones: 
“I solo en movimiento se revela el volumen II pero es 
necesario que todos tengan un punto de partida constante sobre el 
cual poder restituir las proporciones: un punto constante desde 
donde se desvela el movimiento.75 III la gran cantidad de 
                                                    
74“San Cataldo, the smaller church, a domed Byzantine structure, probably founded by the 
High Chancellor Maione (of Bari; d. 1160)”… (Baedeker 1930, p. 319) 
75En su artículo La medición como substrato del fenómeno arquitectural, Borchers 
decanta los años de reflexión acerca de la relación entre observador y obra de arquitectura con el 
siguiente aserto:…”la obra de arquitectura se presenta siempre frontal y “plana” a una distancia 
imaginaria ∆ lo que equivale a decir que metafóricamente la obra de arquitectura se mueve con el 
espectador conjuntamente, mientras ante las demás obras de arte el espectador queda aparte 
como un sujeto contemplador.” (LMSFA, p. 39)Todo lo contrario a lo que ocurre en la relación del 
espectador con un cuadro tal como lo describe Hubert Damisch: “Hay algo cuya ausencia puede 
notarse siempre en un cuadro, al contrario de lo que ocurre con la percepción: es el campo central, 
en el que el poder separador del ojo se ejerce al máximo en la visión. En todo cuadro, no puede 
estar sino ausente, y reemplazado por un agujero, reflejo, en suma, de la pupila detrás de la cual 
está la mirada. Por consiguiente, y en la medida en que un cuadro está en relación con un deseo, 
el sitio de una pantalla central estará siempre determinado, y es precisamente por eso por lo que, 
ante el cuadro, soy eliminado como sujeto del plano geométrico.”(Lacan, Les quatre concepts, p. 
190, en Damisch 1997, p. 115) 
116-117 
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movimiento viene de los alejamientos de los planos otros efectos 
vienen del aislamiento de las figuras. (Pisa) Lo que equivale en 
cierta forma lo uno a lo otro. Alejamiento y aislamiento es también 
un alejamiento. IV sus efectos plásticos de contraste de redondo y 
recto oposición entre la esfera y el cubo. V situación respecto las 
figuras de lejanía y las constantes: horizontes, montes, cielo, etc.” 
(FJB-D0590) 
Spengler caracteriza el sentido plástico como “el sentido de anatomía 
topográfica de las superficies y los planos exteriores” (p. 354), es decir el 
sentido de disposición, tamaño, forma y posición de las partes en cuanto a sus 
características superficiales. La superficie externa de los cuerpos es 
precisamente aquella que estudia Borchers, la forma en que se dan los 
cuerpos, la forma en que se hacen sensibles teniendo en cuenta que lo que 
vemos y sentimos es su superficie y mediante nuestro desplazamiento, el 
volumen. Del mismo modo Alberti “sostenía que la pintura no tiene 
conocimiento de los cuerpos sino bajo la apariencia exterior de las superficies 
que lo delimitan y que pueden proyectarse en el plano” (Damisch 1997, p. 111). 
El procedimiento inicial aplicado por Borchers a la Plaza de San Marco, 
consistente en descomponer el objeto arquitectónico en planos enumerados 
alfabéticamente, para luego reconstruir y representar en una serie de plantas 
esquemáticas, las diferencias en la percepción de sus angulaciones 
dependiendo del punto de vista del observador, es similar al ensayado por los 
pintores cubistas, tal como lo describe Guillaume Apollinaire en las Méditations 
esthétiques. Les Peintres cubistes (1913; 2001), libro de referencia de las 
teorías estéticas cubistas, conocido por Borchers76. Apollinaire diferencia los 
nuevos pintores, los cubistas, de sus predecesores por observar la naturaleza 
sin imitarla, representando en su pintura una realidad creada. Además destaca 
que aunque los cubistas no lo saben o no se dan cuenta hacen matemáticas 
con su pintura y que aunque son criticados por ello comprenden lo esencial que 
ha sido la geometría desde siempre en la pintura: “La geometría, ciencia que 
tiene por objeto la extensión, su medida y sus relaciones, ha sido de siempre la 
regla misma de la pintura” (Apollinaire2001, p. 21). La descomposición y 
reducción a planos es fundamental para el cubismo77, siendo aquel la manera 
de representarse la realidad de la que Borchers se hace partícipe, tal como lo 
                                                    
76 En su cuadernos de trabajo dedicado al estudio de la estética (1944, FJB-D0464) son 
mencionadas Las meditaciones de Apollinaire. También es mencionado en estos documentos 
posteriores al período estudiado: La medición como substrato del fenómeno arquitectural. Con 
cantidades crear cualidades, 1970, p. 28 y en el Prologo escrito por Borchers de la tesis de titulo 
José Domingo Peñafiel, Le Corbusier y su Modulor 1974, p. 38. 
77“Un Picasso estudia un objeto como disecciona un cadáver un cirujano.” (Apollinaire 
2001, p. 19) …“imitar planos para representar volúmenes” (p. 41) 
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señala en su carpeta de trabajo de 1943, Objetos de dibujo: “El cubismo reduce 
la realidad del cuadro a lo que es un plano; un objeto lo descompone en sus 
perfiles esenciales y los organiza en el plano” (FJB-D1096). 
Borchers también aplicó este mismo procedimiento en los análisis del 
paisaje, descomponiendo la profundidad en planos sucesivos delimitados por 
diferencias perceptuales, acción mediante la cual racionalizaba el continuo de 
la profundidad haciendo de ella un fenómeno cuantificable. De este modo, la 
cantidad continua de un paisaje homogéneo se transforma en una cantidad 
discreta compuesta por planos de profundidad. Asimismo podemos ver este 
análisis en los dibujos de las esculturas del Museo Egipcio de El Cairo, un mes 
después de su primera visita a Pisa78. Los dibujos de cada una de las estatuas 
son figurativos, privilegiando los alzados laterales y frontales junto a las 
perspectivas. En cambio, las anotaciones referentes a las particularidades 
observadas poseen un tono abstracto, utilizando nuevamente la 
descomposición en planos como procedimiento de análisis, valorando el 
movimiento producido por las angulaciones entre los planos y diferenciando 
entre el plano y el relieve. Si consideramos que Borchers en el análisis de otras 
esculturas y estatuas (p. ej. Busto de caballo arcaico, Museo de El Prado, 
Monumento ecuestre Bartolomeo Colleoni, Venecia) se centra en la “geometría 
secreta” (Bouleau 2006) tras las formas y en la estabilidad o inestabilidad de 
esta geometría dependiendo del punto de vista del observador; el caso de las 
estatuas del Museo Egipcio es bastante singular, observándose que no emplea 
siempre el mismo procedimiento para el análisis de objetos de la misma clase, 
además de una variedad de campos de aplicación del procedimiento de 
descomposición planar, utilizado en la Plaza de San Marco. 
Casi todas las estatuas dibujadas cuentan con un diedro al cual se 
sobrepone la figura humana, actuando el plano vertical como fondo y el plano 
horizontal como base y medida de la profundidad79. En algunos casos el 
encuentro de ambos planos se masifica con una banca donde se sientan las 
figuras humanas. Si revisamos aquellas estatuas que están de pie, 
encontraremos como constante la figura humana describiendo una diagonal 
entre el punto más alto del plano vertical y la arista más alejada del quiebre del 
diedro del plano horizontal. La estatua que describe la diagonal más evidente 
es la primera de la serie registrada en el Cuaderno. Ella está dibujada en un 
alzado lateral y se puede ver el cuerpo de un hombre apoyado en un tablero 
posterior levemente inclinado únicamente en los hombros. En las otras 
estatuas la diagonal es descrita por el adelantamiento de una de las piernas 
                                                    
78Cuaderno para Isidro, 7 de Noviembre de 1948, Museo Egipcio de El Cairo (FJB-L21-
0043). 







acompañado de uno de los brazos. Esa diagonal que se abstrae como un plano 
denota los movimientos e inflexiones de las partes de la figura humana tales 
como adelantamiento o retroceso, ascenso o descenso. Resulta característica 
en algunas de estas estatuas la pirámide que se sitúa en la zona intermedia 
que entra en relación con el diedro de fondo y que contrasta por lo 
geometrizada y artificiosa que es con la figura del cuerpo humano. Fundado en 
las observaciones y el registro realizado en el Museo Egipcio, Borchers esboza 
una teoría de la estatuaria egipcia caracterizando y comparando los tres 
períodos del Imperio: 
“I [Imperio Antiguo] a) en la estatua se evita el espacio 
indeterminado y aéreo que corre entre las piernas y los brazos. Un 
macizo geometría acerca todos los miembros: el relieve fuerte y 
trabaja sobre el prisma como cuerpo de fondo planos rectos curvos 
de acentuación y combinación. Perfiles planos. 
II [Imperio Medio] a) Se comienza a evitar el ángulo recto y 
aparece la tendencia a una pirámide: atenuación en la altura: 
cambio en los planos de fondo levemente curvados: contraste 
fuertes. 
III [Imperio Nuevo] a) Se pasa el cilindro y al cono: se evita 
el relieve se propende a fundir todo ya se alarga el contorno del 
cuerpo para alcanzar el macizo o bien lo contrario. Son sensación 
de una cosa más amasada” (FJB-D0590). 
Sorprendente resulta dentro de la teoría propuesta por Borchers, la 
abstracción que realiza para el último período (Imperio Nuevo), identificando los 
elementos geométricos – el cilindro y el cono – que ya no obedecen a una 
interpretación tan ajustada o directa como la de los períodos anteriores. Pero 
menos sorprendente nos parecerá si la asociamos con la conocida y 
enigmática frase acuñada por Cézanne, extraída de su correspondencia con 
Emile Bernard80, en la cual define los fundamentos de su pintura: 
“Trate la naturaleza a través del cilindro, de la esfera, del 
cono, todo ello situado en perspectiva, o sea que cada lado de un 
objeto, de un plano, se dirija hacia el punto central.” (Carta de 
Cézanne a Emile Bernard, Aix-en-Provence, 15 de abril de 1904) 
                                                    
80 La correspondencia citada fue extraída de: Cézanne, Paul 1980, Sobre Cézanne. 
Conversaciones y testimonios, edición a cargo de Michael Doran, versión castellana de Josep 
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Borchers considera que los cubistas actuaron bajo la sugestión de los 
planteamientos de Cézanne (1839-1906) a quien considera el fundador de la 
pintura moderna, a diferencia de Apollinaire que considera que las pinturas de 
Cézanne resultan del cubismo y que el verdadero padre del cubismo es 
Gustave Courbet (1819-1877) (Apollinaire 2001, p. 32). Una de las carpetas de 
trabajo de Borchers contiene la transcripción de las cartas que envía Cézanne 
a Emile Bernard81, las cuales fueron publicadas en el número dos de la revista 
L’ Esprit Nouveau (1920), correspondencia donde es expresada sucintamente 
su teoría y su práctica pictórica: “Procedo muy despacio. Como la naturaleza se 
me presenta compleja, y hay un sinfín de progresos que hacer. Hay que fijarse 
bien en el modelo y sentir con mucha exactitud” (Carta de Cézanne a Emille 
Bernard desde Aix-en-Provence, 12 de mayo de 1904). 
Aunque hay variadas interpretaciones de la frase en la cual Cézanne 
define los fundamentos de su pintura, “trate la naturaleza”…, en términos 
generales, según Michael Doran apunta a una “aprehensión de volúmenes por 
el estudio de sólidos simples.” (Doran 1980, p. 247). Este método es utilizado 
por Borchers en el análisis de las estatuas egipcias, reduciéndolas a un 
conjunto de conos sobrepuestos los unos a los otros (FJB-L21-
0043[78]).Resulta de enorme interés este ensayo de aplicación del método, ya 
que podemos encontrar otros trabajos similares en las libretas que no 
obedecen directamente a los principios expuestos por Cézanne, pero si quedan 
dentro de su espíritu. La profunda influencia que ejercen estas cartas de 
Cézanne sobre Borchers apuntan fundamentalmente a la necesidad de tener 
una aproximación directa a la naturaleza, desconfiando de lo que ya se ha 
dicho sobre ella. Una mediación en esta aproximación ocultaría el sentido del 
original de dicha naturaleza proponiéndose Borchers como salida, practicar su 
estudio concreto y concienzudo, tal como se exigió en Venecia al plantearse 
dibujar lo que veía y no lo que sabía. 
  
                                                    
81 La carpeta de trabajo FJB-D1125 (1943-1947) contiene unos cuadernos de estudio de 
pintores cubistas y el texto mecanografiado de “Lettres de Cézanne” transcritas el 3/5/1947 de 
L’Esprit Nouveau: Revue internationale d' esthétique n° 2, noviembre 1920. El listado de cartas 
transcritas es el siguiente: Aix, 12 Mai 1904, Aix, 27 Jun 1904, Aix, 25 Juillet 1904, Aix, 23 






























L a  a p a r i c i ó n  d e l  C a m p o  d e  P i s a ,  “ t o u t  a  c o u p ”  
“«Estremecerse es lo más grande que puede hacer la 
humanidad.» Y aquel a quien el sino le haya negado este 
estremecimiento debe intentar descubrir los misterios; debe 
lanzarse sobre las cosas que imponen respeto, para despedazarlas, 
destruirlas y sacar de las ruinas su botín de ciencia. El afán de 
sistema es afán de matar lo viviente. En el sistema, las cosas vivas 
quedan fijadas, anquilosadas, atadas a la cadena de la lógica. El 
espíritu ha vencido cuando ha logrado llevar a buen término su 
empresa de petrificación.” (Spengler2 1958, p. 25) 
Octavio Paz aclara la diferencia entre apariencia y aparición, conceptos 
sobre los cuales nos referiremos a continuación, en su escrito *Water writes 
always in * plural, utilizando como referencia las notas de la “Caja verde” de 
Marcel Duchamp: “[…]la apariencia es el conjunto de las sensaciones –
visuales, táctiles, auditivas– en el momento de la percepción del objeto; la 
aparición es la realidad subyacente y estable, nunca del todo visible: el sistema 
de relaciones que, simultáneamente, es el molde y la esencia del objeto.” (Paz 
1997, p. 212). Borchers, en su afán por comprender la realidad en la cual está 
inmerso, no toma el objeto arquitectónico como un cadáver el cual es objeto de 
disección, sino que lo aprecia como un cuerpo vivo del cual es necesario 
experimentar todas sus posibilidades. La obra de arquitectura no es 
únicamente una sumatoria de apariencias, sino también un fenómeno continuo 
posible de ser sentido y expresado unitariamente. 
El Campo de los Milagros resulta ser una pieza fundamental en los 
estudios de Borchers, al igual que para Le Corbusier. En la descripción 
realizada por Le Corbusier en sus Oeuvre Complete 1929-1934 de su proyecto 
para el Palacio del Soviets (1931) presentó una comparación entre el Campo 
de Pisa y sus componentes: el Duomo, el Baptisterio y la Torre82, registrado a 
su paso por Pisa en tren el 4 de junio de 1934. Los dibujos del alzado del 
Palacio del Soviet y del Conjunto de Pisa aparecen en paralelo y ligados por el 
modo común en que se manifiestan sus reglas arquitectónicas desde la unidad 
al detalle, todo ello comprimido en una dimensión temporal y perceptiva, “tout a 
coup”. 
Pese a la instantaneidad de la percepción de Le Corbusier no debemos 
olvidar que la de 1934 fue su tercera visita a Pisa, habiendo sido cada una de 
las anteriores, a la vez, una aproximación en diferentes escalas y una 
 
                                                    
82 La diferencia entre la cantidad de elementos registrados en el Campo delos Milagros 
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insistencia en lo mismo. Los dibujos de Le Corbusier son una cristalización y un 
testimonio de esas aproximaciones e insistencias. Le Corbusier, en su primera 
visita (1907) levantó minuciosamente los elementos arquitectónicos y precisó el 
rol de ellos en el ensamblaje de cada uno de los edificios. En su segunda visita 
(1911) se refirió esencialmente a las relaciones entre los edificios del conjunto 
entendiendo el Campo como un total, resaltando las cualidades volumétricas. 
En el tercero (1934) dibujó el perfil del ensamble entre los edificios, una vista 
lejana que rememoró una experiencia anterior, siendo utilizada como 
aclaración de su proyecto para el Palacio de los Soviets (1931-34), el 
ensamblaje de edificios individuales y la autonomía relativa de cada una de las 
partes83. Ese tiempo de decantación que cubre unos veintitrés años es 
comprimido en su frase tout a coup, momento en que la apariencia velada se 
transforma en una aparición. 
Doce años después de la tercera visita a Pisa, Le Corbusier publicó L’ 
espace indicible(1946; 2006) en la revista L’ Architectured’ Aujourd’ hui84, 
articulo que a fines de la década del ‘50 transformó en un proyecto de libro que 
no se llegó a editar85. El artículo, compuesto paralelamente por textos e 
imágenes, navega entre los proyectos de arquitectura y urbanismo no 
construidos, las pinturas y las esculturas. Amparándose en su extensa práctica 
en las artes mayores –arquitectura, escultura y pintura- aboga por su 
encuentro, esclareciendo de paso, la misión de cada una de ellas: “El 
urbanismo dispondrá, la arquitectura dará forma, la escultura y la pintura 
dirigirán las palabras selectas que son su razón de ser” (Le Corbusier 2006, p. 
11). En el artículo, cada uno de los proyectos es utilizado como un acicate para 
la crítica y la reflexión, delimitando a través de lo ya realizado su búsqueda en 
el presente; búsqueda no libre de contradicciones y ambigüedades. En cuanto 
a lo medular del artículo, Le Corbusier plantea que toda obra de arte posee una 
parte intencionadamente oculta, un mundo verdadero que revela su significado 
solo a quien lo merece o a quien está dotado de la capacidad de síntesis 
necesaria para poder sentir y comprender el fenómeno. El espacio indecible 
aparece en el momento en que se borran lo muros, los elementos concretos, 
                                                    
83 Cf. Álvarez 1998, No dejar solas a las sombras. Algunos comentarios sobre “l’ espace 
indicible” de Le Corbusier. 
84 Sabemos que Borchers leyó el articulo L’ espace indicible de Le Corbusier, por su 
referencia en Meta Arquitectura: “Hacia 1945, fecha muy próxima al "Saggio" de Zevi, Le Corbusier 
había publicado su artículo, emotivo y espiritual, L' espace  indicible.” (MA, p. 54), pero dentro del 
período que cubre el presente estudio -1947-50- no hay referencias a él. 
85 En la introducción al tomo 6 de las Obras completas Le Corbusier nombra tres títulos 
de libros encargados por diferentes editores, entre los cuales está L’ espace indicible. Cf. Smet, 
Catherine, Construcción suspendida: la obra editorial inacabada, p. 164-199, en AAVV 2005, Le 
Corbusier et le livre, COAC. 
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pasando de lo contingente a lo trascendente. Los objetos ya no son vistos a 
través de un recorrido de un ojo atento, sino mediante su manifestación 
simultánea (Álvarez 1998, p. 72). El espacio indecible es la cúspide de la 
emoción plástica. Podremos ver más adelante como esta caracterización 
coincide con la visión de golpe. 
Inscrito en un proceso de búsqueda y decantación similar, Borchers en 
su carta enviada desde Pisa a Suárez (2-8/10/1948), compara el estadio, el 
teatro y el gimnasio antiguo los cuales se dejan ver de golpe, parado en un 
punto, con el Campo de los Milagros, que lo cataloga como un caso “un poco 
más difuso una integración menos inmediata” (FJB-C0056). Podemos ver que 
ya ronda en su mirada este modo de darse de golpe del objeto arquitectónico, 
que veinticinco años después saldrá a la luz como una imagen que rememora 
su experiencia: 
“En el lapso, que debió de ser breve, pero que en mi 
imaginación me parece inmenso, apareció súbitamente el conjunto 
del Duomo de Pisa. Lo que duró esa percepción fugaz puedo 
pensarla como unos pocos minutos, si es que no más breve, un 
inmenso esqueleto desnudo hecho en mármol; una gran osamenta 
con el color de hueso.” (MA, p. 245) 
La imagen que percibe Borchers de Pisa es sublime: la gran osamenta. 
Una asociación antropomórfica en la que subyace una estructura ligada a lo 
figurativo y un entramado denso de relaciones abstractas. Las posibilidades de 
lectura de esta imagen como hemos visto son varias. Por un lado, está la 
asociación con el cuerpo humano, constituido por carne y huesos. Una 
segunda, parafraseando a Goethe “en el esqueleto se ha conservado de 
manera segura y para la eternidad, el carácter exacto de toda forma86” (Goethe 
1997, p. 17). Una tercera, el esqueleto se puede considerar como un complejo 
dimensional en el cual las partes están reguladas por reglas de proporción que 
constituyen un total. Y por último, la referencia de Le Corbusier en El espacio 
indecible a su fallido proyecto del Palacio del Soviets como un ser vivo 
compuestos por…“los tendones y los huesos de soporte y articulación, las 
capas musculares y las vísceras que contienen a las multitudes” (Le Corbusier 
2006, p. 8). 
                                                    
86“La osamenta, el esqueleto óseo, sin él, todo el cuerpo cae en un amasijo de carnes y 
vísceras mezcladas” (MA, p. 252). Esta asociación metafórica entre el esqueleto y su rol resistente 
la realiza Borchers después de exponer la aplicación de la serie cúbica en el Campo de Pisa. Esta 
asociación tiene relación con los márgenes admitidos por el esqueleto se debe a todos los juegos 
de diferencias y derivaciones dimensionales que es necesario realizar de la serie cúbica original 
pudiendo parecer que la serie cúbica no está presente en la obra, observación que es refutada por 
Borchers. 
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El momento en que la apariencia se hace aparición es justo aquel 
momento que toda la racionalidad antes expresada, es dejada de lado y 
concentrada en una expresión, dejando de lado el pensamiento rigidizado por 
la normativa, abriéndolo al nombre poético, vital. Es en ese borde en el que se 
mueve Borchers no quedando nunca únicamente posicionado en uno de los 
lados. La forma aparente o, como le dice Spengler, forma intuitiva, era la 
manera de estudiar la realidad en la antigüedad. Un paso más allá de esa 
forma intuitiva es su comprensión mediante las leyes invisibles que lo 
constituyen, aquello que no es aparente y que se plantea mediante la hipótesis 
metódica. He allí el giro planteado por Borchers. 
“Pero la mirada profunda, que penetra en lo esencial, extrae 
de esa contingencia formas puras que, ocultas en lo más hondo, no 
se dejan descubrir fácilmente. Estas formas constituyen la base de 
todo el devenir humano”. (Spengler1958, p. 150) 
Podría resultar contradictorio que en ambos casos esta visión de 
golpe87 –Borchers lo denomina lapso breve y percepción fugaz- tuviera un 
tiempo tan largo para salir a la luz pero resulta evidente que la primera 
intuición, indeleble e indecible en un principio, es develada tras las diversas 
aproximaciones al objeto arquitectónico, logrando en definitiva que esa 
aparición inicial sea comprendida, cercada, por intermedio de la apariencia, por 
la representación intencionada de la realidad. 
“Esa primera sensación perduraría siempre, como la base 
soterrada que los trabajos, más analíticos y prolijos posteriores, no 
sólo no la borra, sino que además, la sostiene como si fuera su 
esencia fundamental”. (MA, p. 245) 
  
                                                    
87 La visión de golpe constituye para Borchers una herramienta para capturar las 
relaciones fundamentales del objeto. “Yo recomiendo a quien se dirija a este género de 
espectáculos, de utilizar siempre, máximamente en el primer contacto, el "coupd'oeil" y no 
mantenerse y perderse morosamente en los detalles hasta atontarse y embotarse con ellos.”(MA, 
p. 245) 
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